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VO espaço do CORPO
#002 A Field Full of Children. Kissingen, Germany. 1929. Fotografia: Martin Munkácsi
Resumo
 A presente dissertação pretende refletir sobre o Corpo como ponto fundamental do atual pen-
samento arquitetónico e como elemento fulcral para o desenvolvimento e reconhecimento de uma estra-
tégia transversal a qualquer um que pense Arquitetura.
 O meu corpo, o teu corpo, os nossos corpos. Existimos porque temos um corpo. Vivemos num 
mundo de corpos. Somos o complexo corpo humano, destacamo-nos pela nossa dualidade físico-men-
tal, pelo elo relacional interior e exterior. A Arquitetura existe porque nós, corpo, a criamos, porque a 
pensamos, porque a idealizamos, porque a construímos, porque a utilizamos, porque a desafiamos e 
porque somos totalmente dependentes dela. Todo o processo de existência arquitetónica envolve uma 
rede infinita de corpos que ambicionam encontrar uma resposta adequada para um determinado pro-
blema. Somos corpos da Arquitetura que se relacionam entre si, que relacionam tempo e espaço através 
de movimentos corporais e que exploram os verdadeiros significados e limites dos lugares através da 
experiência. Percecionamos, sentimos, captamos, memorizamos, interiorizamos, medimos, desenhamos 
no e o espaço, confrontamo-nos e encontramo-nos incessantemente com a Arquitetura. 
 No percurso entrelaçado entre Arquitetura e Dança pretendemos relacionar conceitos análogos 
às duas áreas de estudo. Através da vinculação entre práticas de criação e participação coreográfica ex-
ploraremos o corpo enquanto âmago de pensamento e experiência no espaço. Ao longo da investigação 
procuraremos defender uma lógica arquitetónica indissociável do conhecimento do corpo arquiteto, ca-
paz de absorver e compreender os múltiplos corpos e variáveis que o rodeiam.
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Abstract
 
 The present dissertation intends to reflect about the Body as a fundamental point of the current 
architectural thinking and as a key element for the development and recognition of a cross-cutting stra-
tegy to anyone who thinks about Architecture.
 My body, your body, our bodies. We exist because we have a body. We live in a world of bodies. 
We are the complex human body, we stand us by our physical and mental duality, by the interior and 
exterior relational link. The Architecture exists because we, body, create it, because we think about it, 
because we build it, because we use it, because we challenge it and because we are totally dependent 
on it. The whole process of architectural existence involves an infinite network of bodies that aspire to 
find an adequate answer to a specific problem. We are bodies of Architecture that are related to each 
other, relating time and space through body movements and that explore the true meaning and limits of 
the places through experience. We percept, feel, grasp, memorize, internalize, measure, draw in and the 
space, we are confronted and encountered constantly with Architecture.
 In an interlaced journey between Architecture and Dance we intend to relate concepts analo-
gous to the two areas of study. Through the link between practices of choreographic creation and partici-
pation we will explore body as the core of thought and experience in space. Throughout the investigation 
we will seek to defend an architectural logic inseparable of knowledge of architect body, able to absorb 
and understand the multiple bodies and variables surrounding it.
Key-Words
Body – Architecture – Movement – Space – Time – Mind – Experience – Dance – Encounters – Limits
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O espaço do CORPO
Ser Corpo
 
O meu Corpo. O nosso Corpo. Os Corpos da Arquitetura. O Corpo como base para a existência. O Corpo 
humano. O Corpo físico. O Corpo mental. O Corpo interior. O Corpo exterior. O Corpo que pensa. O 
Corpo que cria. O Corpo que utiliza. O Corpo que perceciona. O Corpo que sente. O Corpo que capta. O 
Corpo que memoriza. O Corpo que mede. O Corpo como medida. O Corpo na Arte e a Arte do Corpo. O 
Corpo que representa. O Corpo representado. O Corpo que se confronta. O Corpo que se encontra. O 
Corpo que se movimenta. O Corpo que atua num tempo. O Corpo que se desloca num espaço. O Corpo 
desafiado pela gravidade. O Corpo que interage com outros Corpos. O Corpo irreversível. O Corpo que 
experimenta. O Corpo experimentado. O Corpo que dança. O Corpo que desenha. O Corpo desenhado. O 
Corpo sem limites. O corpo limitado. O Corpo que se envolve. O corpo dissecado. O Corpo como matéria 
primordial da Arquitetura. O Corpo no espaço. O espaço do Corpo.
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#003 BUILDING 1-5. Antony Gormley. Londres. 2013. Fotografia: Stephen White
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1. MOREIRA, Inês. Apontamentos sobre ideias do corpo na Arquitetura. in FURTADO, Gonçalo (2001) Arquitectura prótese do corpo. 
Porto: FAUP. página 36
0. Introdução
 “Falar de corpo é falar de uma multiplicidade de corpos e da multiplicidade de entendimentos e 
representações que o envolvem.” 1 
#004  Come, Been and Gone. Michael Clark Company. Tate Modern.  2011
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a.  Motivações
 Somos um corpo num universo de corpos. Todo o espaço que nos envolve é composto por uma 
diversidade incontável de corpos - móveis, imóveis, racionais, irracionais, estáticos, dinâmicos, com ma-
terialidades, formas, cores e texturas diferentes. No âmbito desta polivalência, o Ser Humano, apresenta 
uma das facetas mais complexas. O indivíduo, composto por mente e corpo, por interior e exterior, apre-
senta-se como um ser completo, apto para interagir com a realidade e com os seus semelhantes. O corpo 
concede-nos a capacidade de movimento e permite-nos absorver múltiplas dimensões experienciais. A 
Arquitetura confronta-se com diversas questões relacionadas com a existência humana, especialmente 
no espaço e no tempo, ambicionando sistematicamente expressar e influenciar a forma como o Homem 
se relaciona com tudo. 
 O corpo é o elemento central quando se argumenta ou se revelam noções de espaço arquitetóni-
co, basta refletirmos que este é criado por corpos para ser vivenciado por corpos. Motivados pela procu-
ra de evidências que demonstrem que o corpo é considerado por muitos autores o elemento chave da 
Arquitetura, propomos uma investigação que parte da compreensão do que é o corpo e que demonstre 
as consequentes implicações arquitetónicas que este cria. Procuraremos expor a importância do corpo 
desde sempre, tanto nas artes como nas ciências, revelando a complexidade existente no encadeamento 
de múltiplos conteúdos intrínsecos a esta matéria em diversos sentidos. Sugerimos fazer uma prospeção 
daquilo que somos numa ordem crescente, seguindo-se um estudo de algumas variáveis que afetam e 
interagem com o nosso corpo. Concluiremos com uma analogia de hipóteses de efeitos provocados no 
mundo que nos rodeia.
 Colocaremos questões relacionadas com a complexidade do corpo e com as implicações que 
este gera nas diversas variáveis da Arquitetura - tempo, espaço, movimento, gravidade, interações, irre-
petibilidade. Simultaneamente, pretendemos manter um elo relacional com a área da Dança, que para 
além de estabelecer com esta uma conexão de proximidade, será uma das estratégias chaves para que 
todos possamos escolher ver (des-ocultar) a importância do Espaço do Corpo. O Corpo que está sempre 
presente, mas que muitas vezes optamos por ignorar...
 
b. Problemas
 Quando se decide abordar a temática corpo, exige-se que se tenha consciência da abrangência a 
que o tema nos pode conduzir. É possível colocar infinitas questões sobre o corpo em Arquitetura e mui-
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tas das respostas poderão ter até, dimensões difíceis de se compreenderem. O objetivo desta investiga-
ção alternará frequentemente o rumo natural de dar respostas. Pretendendo-se, mais do que encontrar 
explicações concretas que conduzam a uma única solução, encaminhar o leitor para uma reflexão relati-
va a determinadas questões. Restringimos o tema e simultaneamente aumentámos o leque de perguntas 
quando decidimos aliar o Corpo, a Arquitetura e a Dança. Pretendemos assim, que a Dança, por um lado, 
condicione a dispersão dos temas, e por outro nos desperte para perguntas muitas vezes silenciadas 
relacionadas com as virtualidades do corpo.
 Cientes de que esta é uma área em permanente estudo e evolução, a primeira parte do trabalho 
procurará explorar questões relativas à própria essência do corpo. Pretende-se que cada um de nós tome 
consciência de quem é, que se conheça, e que consiga perceber quando e quais os fatores que nos tornam 
distintos. Numa viagem de descoberta de nós próprios, ambicionamos explorar o momento da nossa 
origem e formação, compreender o que nos distingue dos nossos semelhantes e dos outros seres vivos. 
Perceber a nossa constituição, porque é o corpo físico que nos permite existir. Entender o nosso dentro 
e o nosso fora e o que acontece nesse limite. Compreender a posição da mente e consequentemente per-
ceber os processos inerentes às nossas ideias e perceções. Investigar a influência da memória e os refle-
xos que esta projeta nas nossas conceções. Compreender os estudos efetuados por arquitetos e teóricos 
nas utilizações do corpo como referência física para a dimensão do espaço. Entender a representação e 
a utilização do corpo na Arte. Ao longo deste estudo pretendemos refletir sobre os principais fatores que 
conduzem a iminentes confrontos e encontros entre a Arquitetura e o corpo humano. A capacidade de 
resposta do indivíduo perante as realidades envolventes é muitas vezes enigmática e é o corpo que nos 
dota de especificidades e características motoras que nos permitem criar elos relacionais com o que nos 
envolve. Existe uma multiplicidade de corpos idênticos e díspares que possibilitam fruir uma inigualável 
quantidade de experiências perante o mesmo espaço. Cada corpo é único e tornou-se indispensável ex-
plorar esta simultânea semelhança e diferença de comportamentos e reações. Por conseguinte, tentare-
mos desmistificar a impossibilidade de compreensão da apropriação que cada indivíduo faz do espaço, 
o sentimento que cada um absorve e o entendimento que cada um capta, conhecimentos impreteríveis 
para o arquiteto, que se confronta com estas temáticas diariamente. Serão colocadas questões como: 
Haverá um Homem como medida de todas as coisas? Que importância têm os sentidos no ato arquitetó-
nico? O que é que influencia as opções e as ideias do arquiteto no projeto arquitetónico? Que efeito pode 
um espaço criado por um corpo que pensa (ação interior) projetar num corpo que experimenta (ação 
exterior)? 
 Prosseguiremos com uma análise de variáveis e fatores selecionados como mais pertinentes 
0. Introdução
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O espaço do CORPO
para este estudo e dos quais o corpo humano é indubitavelmente dependente. O corpo dota o espaço de 
verdadeiros significados, apresentando a capacidade de ser simultaneamente utilizador e criador de 
espaços. O entendimento do movimento humano no espaço, conceito intimamente relacionado com a 
conexão entre o corpo e a mente, é essencial. O movimento, próprio de cada indivíduo, conduz-nos a re-
fletir sobre questões relacionadas com percursos e eixos e consequentemente com a posição do arquite-
to relativamente à inteligibilidade espacial. O movimento ocorre num determinado espaço e num deter-
minado tempo, e cada indivíduo tem o seu próprio tempo e o seu próprio ritmo, e experiencia o espaço 
de um modo particular. Ou seja, para além de um espaço físico, a Arquitetura necessita de um espaço de 
tempo, inerente a uma caminhada de um corpo, para que possa fazer sentido. Todos os espaços e todos 
os corpos estão sujeitos à gravidade, constante sempre presente, que condiciona o indivíduo, a Arquite-
tura e o modo como o indivíduo cria e perceciona a Arquitetura. O estudo desta variável incitará a uma 
reflexão relativa a alguns dos limites da própria Arquitetura. Estamos sujeitos a inúmeras interações e 
para além das forças físicas a que somos submetidos, interagimos com outros corpos animados e inani-
mados do espaço. Perante todas estas variáveis a interagirem com o corpo, surge o tópico da irrepetibi-
lidade. O desenvolvimento corporal é irreversível, todos os dias dentro de nós acontecem modificações e 
ações que nos tornaram diferentes no futuro. O tempo é irreversível e irrepetível. Será a Arquitetura algo 
irrepetível? A presença de um corpo num espaço terá a capacidade de o tornar irreversível? Que capaci-
dade física e mental tem um corpo para modificar e alterar um espaço arquitetónico? 
 A Dança apresenta elos de consonância com a temática em estudo. É uma disciplina que analo-
gamente à Arquitetura visa a exploração de espaços num determinado tempo através da utilização do 
corpo. Também sujeita à força da gravidade, às interações com outros indivíduos, com objetos do meio e 
demarcada por certos limites, é uma disciplina que colaborará na procura de respostas para a interpre-
tação do espaço arquitetónico. De forma subtil ou exposta, esta procura compreender o que são as capa-
cidades, as sensibilidades, as interpretações de cada indivíduo único perante um mesmo lugar, segundo 
uma mesma coreografia marcada por um determinado ritmo ou música, condicionante frequentemente 
existente. Os bailarinos apresentam uma sensibilidade corporal apurada, resultado de anos de treino no 
desenvolvimento das potencialidades corporais. A comparação entre Dança e Arquitetura permitem-nos 
refletir sobre questões fundamentais na utilização dos espaços: será que nós corpo que percorremos o 
espaço, somos submetidos a um grau de imposição semelhante de deslocação e utilização incutido pelo 
arquiteto, tal como uma bailarina desenha no espaço um movimento pensado por um coreógrafo? A 
Dança existe porque existem corpos bailarinos, existirá a Arquitetura porque existem corpos no espaço?
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0. Introdução
c. Metodologia
 Numa simbiose entre Arquitetura e Dança, disciplinas onde o espaço e o tempo são preponde-
rantes, torna-se fundamental conhecermo-nos a nós mesmos. Seremos nós indivíduos, o nosso corpo, o 
nosso comportamento, o nosso movimento,  a nossa capacidade de nos relacionarmos com os outros, 
que iremos explorar. Somos um corpo a projetar espaços para outros corpos. Temos o conhecimento de 
que existem características que nos tornam iguais, mas também precisamos de possuir consciência que 
todos somos diferentes e de que a Arquitetura não é algo pré-estabelecido. Num percurso dançado pela 
Arquitetura, procuraremos a individualidade de cada ser e a influência que o tempo, o espaço, as rela-
ções, os limites, as experiências, as interações e as forças têm no pensamento do corpo em Arquitetura.
 O método de trabalho visará uma compreensão do que é o corpo arquitetonicamente, anatomi-
camente, cientificamente, artisticamente e filosoficamente. Procurará confrontar opiniões de diferentes 
autores e teóricos, bem como analisar experiências de diversos artistas que tomaram o corpo como ele-
mento preponderante nas suas obras. Pretendemos explorar temáticas que abranjam um leque variável de 
informações, que possam abrir horizontes e não limitar os tópicos de respostas na reflexão das perguntas. 
O corpo e a exploração da sua mobilidade, serão confrontados com variáveis do mundo real, analisadas 
segundo perspetivas simultâneas, relacionadas tanto com a Arquitetura como com a Dança. Investigare-
mos a influência e as reações do corpo perante diversos fatores externos como o espaço, o tempo, a gravi-
dade e outros corpos, de modo a compreendermos os limites e os efeitos dessas condições. No culminar no 
trabalho relacionaremos a Dança com a Arquitetura de um modo mais evidente, tendo como base a expe-
riência na atividade “Percursos pela Arquitetura”. Esta atividade consistiu numa experiência de explora-
ção espacial, criação coreográfica e partilha de conhecimentos no espaço da Faculdade de Arquitetura da 
Universidade do Porto, onde participaram em simultâneo bailarinos e estudantes. As coreografias criadas 
surgiram de uma contaminação proveniente do espaço. O objetivo da atividade era cada corpo descobrir 
e descobrir-se, estabelecendo relações consigo, com os outros e com cada espaço singular. A Dança tão 
dependente da presença dos corpos, apresentar-se-á neste capítulo não só fundamental para a obten-
ção de algumas respostas, como também para a colocação de novas perguntas sobre o espaço do corpo. 
 Não se pretende que a metodologia utilizada conduza à obtenção de respostas fechadas e in-
dubitáveis de todas as questões que se levantarão no trabalho. O que se ambiciona é um despertar da
mente de quem escreve e de quem lê, para questões tão evidentes e ao mesmo tempo tão invisíveis, que 
se cingem à forte presença do corpo na Arquitetura desde o pensamento, à construção, à vivência, à per-
ceção, à apreensão, à memória até aos impactos que o corpo provoca em cada espaço.
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d. Estrutura
 O trabalho encontra-se estruturado em três capítulos fundamentais. Cada capítulo desdobra-se 
em subcapítulos relativos ao tema principal que compõe na sua totalidade o corpo da dissertação. Pri-
meiramente abordar-se-á a compreensão do que é o corpo, seguindo-se a confrontação do corpo com 
variáveis arquitetónicas e respetivas consequências e por último faremos uma reflexão relativa a uma 
experiência prática de conjugação entre Arquitetura e Dança. 
 A primeira parte da dissertação pretende procurar uma resposta para a questão “o que é o cor-
po?”, objeto central da investigação. Neste capítulo serão expostas matérias desde o surgimento do corpo 
até aos diversos instantes que influenciam a sua consequente diferenciação. Na descoberta do corpo 
como combinação físico-mental, procura-se desmistificar o limite que separa o interior do exterior. Será 
elaborada uma análise da componente mental e do modo como esta se encontra associada às sensações, 
às perceções e à memória. No culminar do capítulo serão apresentados exemplos da aplicabilidade do 
corpo como medida e como referência no processo arquitetónico. Posteriormente a investigação focar-
-se-á na relação do corpo com a Arte, onde por um lado, o corpo é representado em inúmeras obras, e por 
outro lado, a Arte é concebida através do corpo e até inscrita neste. 
 A segunda parte do trabalho focar-se-á na relação do corpo com diversas variáveis. O espaço 
como conceito promotor da fusão entre corpo e Arquitetura será alvo da primeira abordagem, seguin-
do-se o tempo e o movimento como fatores cruciais para a ocorrência de toda a vivência arquitetónica. 
Posteriormente, os tópicos da gravidade e das interações conduzirão a uma reflexão relativa às forças fí-
sicas e mentais a que os corpos estão submetidos em permanência. Por último, será abordada a temática 
da irrepetibilidade. Neste ponto pretende-se coligar as variáveis anteriormente expostas num resultado 
que exponha a capacidade do corpo alterar irreversivelmente aquilo que em Arquitetura designamos 
por espaço. 
 O último capítulo pretenderá demonstrar a importância e a capacidade de resposta do corpo 
no espaço arquitetónico através de uma atividade prática associada à Dança. Revelar-se-ão paralelismos 
patentes entre as duas áreas, evidenciando-se processos semelhantes na abordagem que o corpo faz do 
espaço em ambas. Procurar-se-á neste capítulo ressaltar a capacidade que o corpo possui para extrapo-
lar diversas áreas de estudo. Pretende-se, neste último ponto, mostrar que através de uma abordagem 
mais abrangente, que inclua experiências e exemplos  práticos, se pode compreender de forma mais 
eficaz elementos cruciais para o pensamento arquitetónico.  
O espaço do CORPO
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1. Princípios para conhecer o Corpo
a. Conhecimento físico - constituiçao corporal
 
 O corpo é por definição - “Tudo o que ocupa espaço e constitui unidade orgânica ou inorgânica. 
O que constitui o ser animal (vivo ou morto). Cadáver. Tronco humano. Parte do vestuário que cobre o 
tronco. Parte principal ou central de certos objetos. Corporação. Classe de indivíduos da mesma pro-
fissão. Grupo, multidão. Regimento. Grande divisão de um exército que opera conjuntamente. Coleção. 
Consistência, grossura. Densidade. Calibre da altura dos carateres tipográficos.” 2
 “O Corpo é o nosso meio geral de ter um mundo.” 3 
 
2. corpo , in Dicionário Priberam da Língua Portuguesa, 2008-2013. Disponível em: http://www.priberam.pt/dlpo/corpo 
3. MERLEAU-PONTY, Maurice (2003) Phenomenology of Perception. London: Routledge Classics. página 203 - “The body is our general 
medium for having a world.”
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 Conscientes de que a corporeidade é a condição para a existência e coexistência humana, co-
meçamos por querer compreender o que é o nosso corpo, o seu funcionamento, a sua anatomia e o seu 
desenvolvimento. O corpo é o nosso primeiro instrumento de existência. Ter uma plena consciência do 
mesmo será uma das primeiras etapas na procura de respostas para o processo de pensamento arqui-
tetónico. Somos dotados de uma estrutura única que nos permite movimentar e percorrer um espaço, 
senti-lo, compreende-lo e interagir com ele. E mesmo antes de nos permitir absorver todo o espaço, o 
corpo revela-se como um meio privilegiado para nos conhecermos a nós próprios. A consciência da sua 
constituição, do seu volume, da sua flexibilidade, da sua mobilidade e da sua dinâmica, auxiliar-nos-á a 
adaptarmo-nos às diversas situações com que nos confrontamos sistematicamente. Ademais, esta abor-
dagem permitirá compreender a estrutura base do corpo humano que consequentemente possibilitará 
obter respostas e entender diversos problemas de Arquitetura cuja génese provém do funcionamento e 
das potencialidades intrínsecas à composição corporal.  
 À luz do conhecimento científico atual, somos parte integrante do Universo e até este imenso 
conjunto surgiu de um único ponto, onde toda a matéria e energia estavam concentradas. Faremos uma 
análise de uma micro para uma macro escala. Comecemos por entender algumas das nossas experiências 
pré-natais através da exploração de conceitos e processos biológicos relativos à Embriologia, explorando 
aquilo que são as nossas próprias origens. O termo “Embriologia” deve ser aplicado num sentido amplo, 
significando a soma dos processos de crescimento e diferenciação, desde o nível genético e cromossómi-
co até ao aspeto morfológico e estrutural do organismo. Abordar a complexidade biológica do corpo hu-
mano ultrapassa o objetivo deste trabalho mas iremos englobar dentro do estudo da Embriologia duas 
disciplinas: a Ontogenia e a Filogenia. A Ontogenia estuda o desenvolvimento embrionário - os processos 
e fases que ocorrem desde a fecundação até ao completo desenvolvimento de um organismo adulto. Esta 
disciplina centra-se na morfogénese (do grego morphos que significa forma e génesis origem) relaciona-
da com a construção da forma e estrutura dos tecidos e órgãos dos seres vivos. Particularmente, a Onto-
genia explora os fundamentos da Biologia desde os aspetos moleculares até à diferenciação tecidular e 
orgânica e visa explicar o desenvolvimento de cada ser vivo. Por sua vez, a Filogenia é o estudo da relação 
evolutiva entre grupos de organismos, um ramo da Biologia que compara as alterações no processo mor-
fogénico e embriológico nos diferentes agrupamentos animais, como aves, répteis e mamíferos.
 Em 1899, Ernst Haeckel, biólogo e naturalista alemão, apoiante da Teoria da Evolução estabe-
lecida em 1859 por Charles Darwin, geólogo e naturalista britânico, verificou que certos animais verte-
brados nos seus estados embrionários eram incrivelmente parecidos. A Teoria da Evolução de Darwin 
fundamentalmente defende que todos os seres vivos da Terra descendem de um ancestral comum. Con-
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sequentemente, as espécies atuais são um estágio no processo de evolução, e a sua diversidade resulta de 
uma série de eventos de seleção ao longo de milhares de anos. Por volta de 1899, o conhecimento científico 
rejeitava a teoria evolucionista, pelo que a observação de Haeckel que descobriu evidentes semelhanças 
morfológicas entre embriões de diferentes espécies, apoiava inequivocamente a teoria darwinista que 
afirmava que os animais partilhavam um ancestral comum. No seu trabalho mais famoso, Haeckel estabe-
leceu a Teoria da Recapitulação, afirmando que a Ontogenia recapitulava a Filogenia. “O indivíduo orgâni-
co repete, durante o rápido e curto curso do seu desenvolvimento individual, as alterações morfológicas 
mais importantes que os seus antecessores atravessaram durante o longo e lento curso da sua evolução 
paleontológica, de acordo com as leis da herança e da adaptação.” 4 Esta teoria apoia a imparável evolução 
e complexificação humana com o avançar do tempo, o que obriga a um contínuo estudo do ser humano 
e uma constante adaptação e satisfação das suas novas exigências. Além disso, demonstra a nossa seme-
lhante constituição com outros seres em estado embrionário provando que todos surgimos praticamen-
te do mesmo ponto, tendo o ser humano sido capaz de se emancipar relativamente a outros seres vivos. 
 Cada indivíduo provém da junção de dois gâmetas, o óvulo e o espermatozoide, que na fase de 
fecundação se unem para formar uma célula única, o ovo também designado por zigoto. O zigoto hu-
mano é uma célula com capacidade para se dividir e multiplicar os cromossomas. No prazo de 24 horas 
após a fecundação, divide-se em duas células idênticas e duplica assim a sua informação genética. De 
seguida cada uma dessas células origina outras duas células também idênticas, pelo que o embrião fica 
com quatro células geneticamente iguais. Na sequência deste processo contínuo de divisão celular, por 
volta do quinto dia apresenta o aspeto de uma amora – esta fase designa-se por mórula e consiste numa 
esfera maciça de 16 a 64 células. Ao fim da segunda semana de desenvolvimento, as células migram e 
organizam-se em três camadas germinativas: a ectoderma, a mesoderma e a endoderma. É a partir des-
tas três camadas primordiais de células que se irão desenvolver todos os tecidos e órgãos adultos. Todas 
as estruturas do corpo humano e os seus milhões de células constituintes são formadas num período de 
nove meses no ventre materno, a partir da informação genética de uma única célula. Mecanismos inter-
-relacionados de expressão seletiva de genes, de migração das células e processos de diferenciação resul-
tam por fim num novo ser humano multicelular que, fruto da refinada morfogénese, será um indivíduo 
singular. Durante o período pré-natal as células do embrião além de se desenvolverem quantitativamen-
te também se alteram qualitativamente, sofrendo especificação e diferenciação em diferentes tecidos e 
órgãos. Tal como a vida no planeta Terra se desenvolveu no meio líquido primitivo, o embrião humano 
desenvolve-se dentro do útero materno imerso no líquido amniótico. Para a interação com o ambiente 
4. GILBERT, Scott F. (1991) A Conceptual History of Modern Embryology - Volume 7: A Conceptual History of Modern Embryology. 
Pensilvania: Leon W. Browder. página 19 - “The organic individual repeats during the quick and short course of its individual development the 
most important of those changes in form, which its ancestors traversed during the slow and long course of its paleontological development according 
to the laws of heredity and adaptation.” 
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(interno e externo) o ser humano, desde a fase intrauterina, serve-se de órgãos sensitivos especializados. 
 Os sentidos operam por meio de órgãos recetores sensoriais que captam estímulos sensoriais 
do ambiente (luz, som, ácido, sal, calor, pressão, etc.) e os transmitem em impulsos nervosos ao sis-
tema nervoso central para que sejam processados, organizados e interpretados. O primeiro sentido a 
desenvolver-se é o tato. Por volta das 5 semanas de gestação um embrião já apresenta sensibilidade 
nos lábios e no nariz. Os pés e as mãos movimentam-se e são capazes de agarrar. A partir da décima 
segunda semana já apresenta sensibilidade em todo o corpo, leva as mãos à boca, movimenta-se no 
líquido amniótico, tal como é sensível a alterações de temperatura. Os sistemas olfativo e gustativo do 
recém-nascido são consideravelmente maduros. A sua formação inicia-se precocemente no período em-
brionário por volta da vigésima oitava semana de gestação e muitos sabores e odores a que a mãe se 
expõe também são experienciados pelo feto. Durante o 4º mês de gestação formam-se os sistemas neu-
ronais responsáveis pelo sistema auditivo. O feto ouve sons internos, produzidos pelo corpo da mãe 
(o batimento do coração e os movimentos digestivos) bem como sons externos, principalmente a voz 
materna. A visão é de todos os sentidos o mais primitivo e menos desenvolvido à nascença. Isto de-
ve-se à baixa estimulação visual do embrião uma vez que a luz atravessa fracamente a parede abdo-
minal até à cavidade uterina e placenta. Por volta do 7º mês o feto abre e fecha os olhos, é sensível à 
luz e reage a clarões fortes e intensos. Durante as primeiras semanas de vida, o bebé distingue ape-
nas contrastes (preto e branco) e não distingue as cores (só o fará por volta dos 3-4 meses de vida). 
Por outro lado, só após a exposição dos olhos à luz exterior é que a cor definitiva da íris se define.
 Após o nascimento, o corpo humano surge num mundo de muitos outros corpos. Neste, é obri-
gado a coexistir com inúmeros seres diferentes que à sua semelhança também surgiram de uma única cé-
lula. Perante esta diversidade, no século XVIII, Carl von Linné, botânico, zoólogo e médico sueco, tentou 
categorizar todos os animais e plantas e desenvolveu uma lógica de classificação, descrição, identificação 
e conhecimento dos seres vivos designada por Taxonomia. Este método permitiu uma globalização na in-
terpretação dos dados conhecidos e possibilitou a criação de bases de estudo que identificassem seres re-
lacionados. “A Lucy” é um fóssil de esqueleto hominídeo encontrado pela equipa de Donald Johansen, pro-
fessor americano, em 1974, na Etiópia. O esqueleto é o mais completo fóssil de Australopithecus Afarensis 
e permitiu importantes conclusões científicas relativas à evolução do corpo humano, tais como a catego-
rização de um ser existente entre o Homo Sapiens e os primatas. Os seres vivos segundo von Linné eram 
categorizados segundo reinos, filos, classes, ordens, famílias, géneros e espécies. Nós, humanos, surgimos 
taxonomicamente classificado no reino animália, no filo chordata, no subfilo vertebrata, na classe mama-
lia, na ordem dos primata, na família hominidae, no género homo, na espécie homo sapiens e na subespécie 
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homo sapiens sapiens.  
 Em Medicina o corpo humano é estudado segundo várias vertentes, das quais selecionamos três 
como sendo as mais relevantes na relação com o estudo arquitetónico: a fisiológica, a anatómica e a bio-
mecânica. A Fisiologia estuda o funcionamento biológico do organismo. A Anatomia analisa a forma e a 
estrutura do corpo humano e dos seus componentes. Por último, a Biomecânica utiliza princípios físicos 
para uma melhor compreensão das interações das forças no organismo. 
 Seguindo uma metodologia assente nos diversos graus de dimensão dos componentes biológi-
cos e num raciocínio de ordem crescente de componentes, a nível químico somos todos constituídos por 
incontáveis átomos e moléculas. Na sequência de união das várias moléculas, somos constituídos por 
células (unidades básicas, estruturais e funcionais do corpo humano). A nível tecidual somos compostos 
por aglomerados de células que formam os tecidos epitelial, conjuntivo, muscular e nervoso. Às estrutu-
ras compostas  por dois ou mais tipos de tecidos diferentes designamos por órgãos que individualmente 
apresentam funções específicas no organismo. O conjunto de órgãos que se relacionam e que colaboram 
na mesma função compõe o nível sistémico. Por último, o maior nível é o organismo, composto por todas 
as partes do corpo em funcionamento e interação umas com as outras que no seu total formam um indi-
víduo vivo. A noção da célula como unidade mínima do corpo, que se encontra em quantidades e formas 
variadas e numa pluralidade de combinações em todo o processo de formação de um indivíduo, justifica 
a heterogeneidade de corpos que podem existir. 
 Anatomicamente descrito, o corpo humano é constituído por três partes, a cabeça, o tronco e 
os membros. O corpo, constituído por cerca de 214 ossos, opera como uma máquina complexa e inter-
dependente onde funcionam em simultâneo o sistema circulatório, respiratório, digestivo, endócrino, 
imunitário, osteo-articular, nervoso e genito-urinário. Como local de centro de comando de toda a ação 
exercida pelo corpo destaca-se a cabeça, sede do sistema nervoso central. Esta é constituída por ossos, 
músculos, órgãos, artérias, veias e vasos, analogamente às outras partes. É na cabeça que se encontra o 
cerne do nosso movimento e pensamento e o centro de comando integrante do sistema nervoso. O cére-
bro é constituído por mais de 100 mil milhões de neurónios interligados entre si numa grande rede. Este 
tem a capacidade de processar dados, criar emoções, gerir ideias e criar memórias. Encontra-se inserido 
no núcleo do sistema nervoso onde se recebem, processam e enviam os estímulos captados pelos nossos 
sentidos. É através dele que se determina e identifica a supressão e o aumento dos estímulos necessários 
à manutenção do equilíbrio do nosso organismo. 
 Tal como em Arquitetura, também em Anatomia, o corpo é alvo de um estudo tridimen-
sional usado para se representarem os eixos e os planos corporais. Os eixos encontram-se sem-
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pre perpendiculares entre si e são descritos como linhas imaginárias que atravessam os planos do 
corpo perpendicularmente. O eixo vertical posiciona-se no alinhamento vertical do pon-
to de gravidade de cada indivíduo e marca os limites de divisão da estrutura em três planos. O pla-
no sagital, paralelo à sutura sagital do crânio, subdivide o corpo em direita e esquerda. O pla-
no coronal, paralelo à sutura coronária, subdivide em anterior e posterior. O plano transversal, 
paralelo ao horizonte, “corta” o corpo na horizontal e subdivide-o em superior e inferior. Os três pla-
nos enquadram o nosso corpo, e consequentemente os movimentos corporais que acontecem sempre 
paralelos a um dos planos descritos. A Cinesiologia, estudo (logos) do movimento (kinesis) per-
mite-nos compreender as interações anatómicas e biomecânicas existentes no sistema músculo-
-esquelético. Se recorrermos aos planos e aos eixos corporais detetamos diversos tipos de possi-
bilidade de movimentos. Os movimentos podem ser classificados como ativos, provocados pela 
estimulação de músculos, ou movimentos passivos provocados por forças exteriores. Numa aná-
lise global consideramos existirem dois tipos de movimentos, os de translação, compostos pe-
los movimentos lineares, e os de rotação, compostos pelos movimentos em torno de um pon-
to. No entanto, os movimentos podem ainda subdividir-se em deslocamentos para a frente e para 
trás, movimentos de rotação interna e externa, movimentos de flexão, abdução, adução e extensão.
 O corpo na sua constituição e funcionamento é muito complexo e desta complexidade resulta 
uma incontrolável e incontável variedade de ações que lhe permitem interagir com o meio e com os 
outros. Desde a divisão celular até à concretização de um indivíduo e à sua consequente personalização 
acontecem inúmeros processos que permitem a criação de uma infinidade de sujeitos diferentes. O de-
senvolvimento é um processo constante, tanto a nível mental como físico, e o nosso corpo a cada instante 
tem capacidade de proporcionar respostas singulares perante novas realidades. O corpo em si só pode 
ser considerado um conceito universal, pois cada ser da Terra é detentor de uma entidade corporal or-
gânica caracterizadora. Na diversidade do planeta somos privilegiados no sentido de termos mais que 
um instinto, um raciocínio que nos permite progredir a cada instante. Somos nós, corpo e mente, que 
ambicionamos constantemente saber mais sobre nós próprios e é nesta procura de conhecimento que 
nos conhecemos e desenvolvemos simultaneamente. 
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b. No limite que separa o interior do exterior
5. RUSHDIE, Salman (1996) Isn’t anything sacred? Helsinki: Parnasso no. 1. página 8 - No ensaio escrito em memória de Herbert 
Read, Salman Rushdie explica: “In the creative act the boundary between the world and the artist softens and permits the world to flow into the 
artist and the artist to flow into the world.”
 “No ato criativo, a fronteira entre o mundo e o artista amacia e permite que o mundo flua para o 
artista e que o artista flua para o mundo.” 5
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b. No limite que separa o interior do exterior
 No ato arquitetónico questionamo-nos com frequência relativamente aos limites do território e 
do próprio projeto. A palavra limite é uma constante no processo de pensamento e quem reflete sobre 
Arquitetura procura sempre dominar as linhas que separam dois opostos. A criação de fronteiras é por 
definição a determinação de um lugar, a distinção entre o espaço exterior e o interior, onde acaba uma 
realidade e começa outra. Este limite é aquele que o Homem tenta controlar e extravasar constantemen-
te, na procura de um desenvolvimento expansivo que o guie mais além. Por oposição, quando pensamos 
no corpo é muito menos óbvio questionarmo-nos sobre tais limites. Detemos como princípio que todos 
os indivíduos são constituídos por um corpo. No entanto, apesar da sua aparente unidade, veremos que 
este pode ser interpretado e decomposto em várias frações. 
 Consideramos neste capítulo, o corpo, um uno dividido em duas partes e procuraremos o limite 
que as separa. O corpo interior é “o nosso estranho mais familiar” 6, onde há músculos, articulações, 
órgãos, glândulas, vasos e tecidos nervosos com diversas formas e funções, e o corpo exterior, “onde 
a maior área à superfície é constituída pela pele que revela para fora parte da nossa personalidade.” 7 
Estamos perante uma dualidade de um interior corporal muito nosso que nos é difícil percecionar e um 
exterior muito exposto que conhecemos e revelamos a todos. Exteriormente, dominam os olhos que per-
mitem a relação mais óbvia da comunicação entre o nosso fora e o dentro. Os olhos são um dos elos mais 
evidentes da dualidade entre fronteiras, se nos consciencializarmos que podemos simultaneamente ser 
um corpo observador e um corpo observado. O corpo exterior é também aquele pelo qual somos identi-
ficados, é o que nos dá identidade e o que comunica de forma mais lata com o espaço desconhecido. No 
corpo interior funciona a rede complexa de relações cruciais para a nossa sobrevivência, onde os diferen-
tes sistemas funcionam em conexão com o cérebro. Este revela-se como o “comandante” de todo o nosso 
ser e é a partir dele que são processados os estímulos para todas as nossas ações exteriores. Os olhos, 
os ouvidos, a pele, o nariz e a boca estão na base da transmissão da informação que se propaga a partir 
do mundo desconhecido até ao nosso íntimo e vice-versa. Consideremos o corpo o “veículo do cérebro” 7 
onde acontecem contínuos estímulos que associam o interior e o exterior e onde se criam relações cons-
tantes entre estes dois polos. Nós corpo, somos uma composição heterogénea, um composto bio, psico e 
social. Apresentamos uma base biológica onde ocorre a transformação da energia no nosso interior que 
posteriormente é refletida no exterior através de gestos e movimentos que nos permitem interagir com 
o meio e com os outros.
 Em 2010, Carlos Barracho, psicólogo e professor, e Maria João Dias, psicóloga e professora, defen-
deram no livro “O Espaço e o Homem – Perspectivas Multidisciplinares” 8 que os órgãos que refletem as suas 
6. URBANO, João e GUARDA, Dinis (2000) Corpo fast forward=fast forward body. Tradução Margarida Bessa e Lídia Vaz. Lisboa: 
Número Magazine. página 2
7. Ibidem. página 37
8. BARRACHO, Carlos e DIAS, Maria João (2010) O ESPAÇO e o HOMEM – Perspectivas Multidisciplinares. Lisboa: Edições Sílabo
27
O espaço do CORPO - 1. Princípios para conhecer o Corpo
funções através dos sentidos permitem-nos não só ser um corpo que reage aos ambientes, mas também um 
corpo que se confronta com eles, que atua em função de planos, preferências, perspetivas, objetivos, in-
tenções e expectativas. Ao nosso íntimo chegam os registos selecionados pelos nossos cinco sentidos re-
lativos às reações e aos reflexos absorvidos perante a imprevisibilidade das experiências exteriores. Em 
1968, Seymour Fisher e Sidney Earl Cleveland, psicólogos norte americanos, no livro “Body Image and 
Personality” 9 defenderam que o indivíduo apresenta experiências psicológicas diferentes no seu corpo 
exterior e interior. Para os teóricos, o corpo exterior permite ter contacto com o ambiente envolvente, 
permite tocar no mundo de fora. Por sua vez, o corpo interior é um local mais incógnito e encontra-se 
protegido do mundo exterior por uma barreira. Argumentaram que temos nitidamente uma perceção 
mais facilitada do nosso exterior do que do nosso interior. Com alguma facilidade conseguimos alterar 
o nosso exterior, contrariamente ao nosso interior que é dificilmente modificável. O corpo interior é 
portanto descrito por estes autores como a nossa mais real resposta involuntária, como um lugar de 
experimentação, que apesar de involuntário não é impenetrável. Em 2013, Gonçalo M. Tavares, escritor 
e professor universitário, no livro “Atlas do corpo e da imaginação: Teoria, fragmentos e imagens” 10 
também abordou o assunto do corpo exterior e interior. Explica esta dualidade “como se em vez de duas 
vidas seguidas, o corpo tivesse direito a viver duas vidas paralelas.” 10 Na sua teoria defende a existência 
dentro de um mesmo corpo de duas vidas, dois corpos no mesmo tempo. No exterior assenta que existe 
um corpo que reage com os objetos e com outros corpos contemporâneos através de simpatias ou ódios. 
Por outro lado, interiormente existe a vida dos pensamentos, onde não há tempo e onde é possível a 
expansão para além do calendário, nunca há atrasos nem adiantamentos e fundamentalmente, segundo 
o autor, a vida aqui nunca se perde no espaço. Em 1979, Alberto Carneiro, artista plástico e escultor por-
tuguês, afirmou que o ato criativo é um “vaivém entre o lado de fora e o lado de dentro, entre o ser (...) e 
o objeto.” 11 O escultor que defende a existência de dois corpos, um que pensa e outro que sente, explica 
o corpo como uma interação da mente com aquilo que é exterior ao corpo físico. 
 O nosso interior é definitivamente diferente do nosso exterior. Estas duas metades do corpo 
são comparáveis ao nosso corpo físico e à nossa mente. Nesta relação dual também existem diferentes 
perspetivas relativas à existência ou não de processos simbióticos que as unem para que nós possamos 
existir. Se por um lado, no século XVII, René Descartes, filósofo e matemático francês, possui uma teo-
ria que envolve uma distinção que separa a alma (mente) do corpo, no mesmo século, Baruch Spinoza, 
filósofo holandês, opôs-se veementemente a este dualismo cartesiano. Citando Descartes. “Então, exa-
minando atentamente aquilo que eu era e vendo que poderia presumir que não possuía corpo e que 
não havia mundo nem nenhum local onde eu estivesse, mas não poderia fingir que eu não existia; e 
9. SIDNEY, Seymour e CLEVELAND, Fisher Earl (1968) Body Image and Personality. Nova Iorque: Dover Publications
10. TAVARES, Gonçalo M. (2013) Atlas do corpo e da imaginação: teoria, fragmentos e imagens. Alfragide: Editorial Caminho. página 288
11. Quadrum (1979) Alberto Carneiro. Lisboa: Quadrum
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que, pelo contrário, pelo facto de estar a duvidar da verdade de outras coisas, seguia-se com bastante 
evidência e certeza que eu existia; ao passo que se eu tivesse parado de pensar, embora tudo o que 
eu sempre pensei ser verdadeiro o fosse, eu não tinha razão para acreditar que eu existia; eu soube 
a partir disto que eu era uma substância cuja essência ou natureza era apenas o pensamento.” 12 Por 
outro lado, Spinoza defendia a impossibilidade da existência de corpo sem mente, descrita na sua Teoria 
do Corpo Psicofísico. As dualidades máquina/ mobilidade e sentimento/pensamento explicam o nosso 
comportamento e explicam a imprevisibilidade do ser humano estabelecida nas infinitas combinações 
de comportamentos gerados. A ação da mente, revelada na ação do corpo, demonstra o modo como 
conhecemos, como pensamos e por conseguinte o modo como interagimos com e no espaço. “A mente 
humana não perceciona nenhum corpo externo como existente, exceto através da ideia das modificações 
do seu próprio corpo. Noutras palavras, a mente conhece-se apenas através do encontro com outras coi-
sas, o que está em completa contradição com Descartes "penso, logo existo”, onde uma mente conhece-se 
a si mesma por pensar. Spinoza, pelo contrário poderia ter dito algo como "eu encontro, logo existo.” 13
 E afinal qual o limite que separa o exterior e o interior e como é que podemos defini-lo? “O su-
jeito de perceção situa-se no limite, na zona fronteiriça entre o interior e o exterior.” 14 A zona limite foi 
definida em 1994 por José Gil, filósofo, ensaísta e professor, como um espaço limiar que não pode ser 
considerado uma linha ou uma superfície, mas sim uma interface que define uma região. Este espaço 
possui uma parte que se estende e abre para o exterior e uma parte que se espalha para o interior. O 
corpo por um lado recebe a luz exterior, por outro ensombra-se no interior de uma luz própria “(a que 
uma certa filosofia chamou “consciência”) que ilumina pensamentos, sensações , imaginações.” 15 Em 
2004, Léopold Lambert, arquiteto francês, no artigo “Spinozist Body/Terrain: We Ignore Where the Body 
Stops” 16 defendeu que o limite do corpo não é a superfície da pele. A extensão corporal não termina no 
nosso limite físico porque nós corpo somos capazes de incluir e fazer apropriações de elementos exterio-
res onde nos vamos projetando. O corpo tem a constante capacidade de adicionar ao seu corpo objetos 
exteriores dos quais depende para viver. Na realidade não podemos ter uma noção exata do ponto onde 
termina o corpo, e por isso, não podemos afirmar que a superfície da pele é um limite absoluto. Se o dis-
séssemos estaríamos a “negar a nossa capacidade de tremer, bem como a nossa capacidade de detetar
12. APPIAH, Kwame Anthony. (2003) Thinking it Through: An introduction to contemporary philosophy. Tradução João D. Fonseca. 
Oxford: Oxford University Press
13. LAMBERT, Léopold (2010) ARCHITECTURES OF JOY. A spinozist reading of Parent/Virilio and Arakawa/Gins’ architecture. Dis-
ponível em http://thefunambulist.net/2010/12/18/philosophy-architectures-of-joy-a-spinozist-reading-of-parentvirilio-and-a-
rakawagins-architecture/
14. GIL, José (1997) Metamorfoses do Corpo. Lisboa: Relógio D’Água. página 154
15. GIL, José (1994) O espaço interior. Oeiras: Editorial Presença. página 54
16. LAMBERT, Léopold (2014) SPINOZA /// Spinozist Body/Terrain: We Ignore Where the Body Stops. Disponível em http://thefu-
nambulist.net/2014/11/11/spinoza-spinozist-bodyterrain-we-ignore-where-the-body-stops
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uma presença silenciosa atrás de nós quando esta se encontra excessivamente perto do nosso corpo.” 17
 O corpo é um mecanismo enigmático, sabemos pouco sobre o que ele é concretamente e muito 
sobre as suas possibilidades. A dualidade entre o mistério da mente e o conhecimento do corpo físico 
é uma fonte de interesse e de pesquisa para muitos cientistas. Todos os dias são efetuadas novas des-
cobertas e em contrapartida todos os dias o ser humano evolui. “Aumentou o que pode estar dentro e 
fora do corpo e diminuiu seguramente o que está dentro e não sairá e o que seguramente está fora e 
não entrará.” 18 A procura centrar-se-á na compreensão dos processos de transmissão que acontecem 
precisamente no limite que não sabemos bem identificar. Como resposta a esta dificuldade, na disciplina 
arquitetónica a tendência é compreender o espaço exterior, aquele que está ao nosso alcance. “Eu sou o 
que está à minha volta.” 19 Em 1996, Juhani Pallasma, arquiteto e professor finlandês, no livro “Eyes of the 
skin” 20 afirmou que Merleau Ponty, filósofo fenomenólogo francês, procurava ver a relação osmótica que 
o Mundo nos impõe . Ou seja, na relação do corpo com a mente, “(o) que entendemos está dentro e o que 
não entendemos está fora. Compreender é puxar para dentro, não compreender é empurrar para fora.” 21
 A tensão interior e exterior para além de implícita ao corpo humano, está também implícita ao 
corpo arquitetónico quando pensamos no espaço composto por um dentro e um fora, possuidor de um 
limite mais ou menos bem definido. “Quando nós, por instinto mimético, seguimos a linha horizontal, 
nos damos conta de que ela dá o sentido do imediato, do racional, do intelectual. É paralela à terra sobre 
a qual o Homem caminha, acompanha por isso o seu andar; decorre à mesma distância da vista e por isso 
não dá lugar a ilusões acerca do seu comprimento; seguindo sua trajetória, encontra-se sempre um obs-
táculo qualquer que sublinha o seu limite.” 22 Esta dualidade patente sempre que se pensa Arquitetura, 
associa-se de forma muita nítida ao corpo humano. As qualidades do espaço refletem-se nas sensações 
de proteção e exposição a que somos sistematicamente submetidos, entre o indivíduo e o grupo, entre 
o público e o privado. “Em Arquitetura retiramos um pedaço do globo terrestre e colocamo-lo numa 
pequena caixa. E de repente existe um interior e um exterior. Estar dentro e estar fora. (...) uma sensibi-
lidade incrível para a concentração repentina, quando este invólucro está de repente à nossa volta e nos 
reúne e segura, quer sejamos muitos ou apenas uma pessoa. Desenrola-se então o jogo entre o indivíduo 
e o público, entre a privacidade e o público.” 23 Somos um dentro e um fora de um corpo que existe num 
constante dentro e fora de espaços. 
b. No limite que separa o interior do exterior
17. Ibidem. “this would be denying our ability to shiver, as well as to detect a silent presence behind us when close enough from our body.“
18. URBANO, João e GUARDA, Dinis (2000) Corpo fast forward = fast forward body. Tradução Margarida Bessa e Lídia Vaz. Lisboa: 
Número Magazine. página 37
19. STEVENS ,Wallace (1923) Harmonium. Nova Iorque: Knopf - “I am what is around me”
20. PALLASMAA, Juhani (2005) Os Olhos da Pele. Porto Alegre: Bookman. página 21
21. TAVARES, Gonçalo M. (2013) Atlas do corpo e da imaginação: teoria, fragmentos e imagens. Alfragide: Editorial Caminho. página 31
22. ZEVI, Bruno (1998) Saber ver a Arquitectura. Tradução Maria Isabel Gaspar. São Paulo: Martins Fontes. página 161
23. ZUMTHOR, Peter (2006) Atmosferas. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli. página. 47
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32
1. Princípios para conhecer o Corpo
c. Sentidos, reflexos e experiências
24. PALLASMAA, Juhani (2009) The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. Reino Unido: John Wiley & 
Sons Ltd. página 3 - “The human body is a knowing entity. Our entire being in the world is a sensuous and embodied mode of being, and this very 
sense of being is the ground of existential knowledge”
 “O corpo humano é uma entidade conhecedora. No mundo, a totalidade da nossa existência é 
um modo de ser sensível e consubstanciado, e esta mesma essência do ser é a base do conhecimento 
existencial.” 24
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#016 Serpentine Gallery Pavilion. Selgas Cano. 2015. Fotografia: Iwan Baan
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 A nossa capacidade percetiva, composta pelos cinco sentidos, é uma indispensável base de re-
flexão relativa ao corpo humano na Arquitetura. É através dos sentidos que somos influenciados pelo 
meio e são eles que estão na génese da nossa experiência e conhecimento. Percecionamos numa lógica 
de plenitude, com a colaboração de todo o nosso ser e submetemo-nos permanentemente a estímulos 
contínuos em todo o corpo, onde através de movimentos reagimos e respondemos às provocações do 
ambiente envolvente. Cada experiência está sempre associada a um momento único e irrepetível, onde o 
corpo se descobre num constante devir associado à irreversibilidade do tempo. 
 A palavra perceção, originária do latim perceptio, tem como significado ação de recolher e co-
nhecimento como apreensão. É no processo de passagem do “mundo externo” para o “mundo interno” 
que a perceção toma forma. No século XVII, René Descartes fez uma das primeiras interpretações onde 
o corpo se relacionava causalmente com a mente. Nesta interpretação, para além da corporalidade e 
fisicalidade já consideradas à época, começaram-se a evidenciar as primeiras valorizações e explorações 
dos sentidos, dos reflexos e das experiências do ser humano. 
 O conceito de perceção e o estudo relativo aos sentidos têm sido amplamente explorados ao lon-
go dos anos, tomemos como importantes referências os teóricos Hermann von Helmholtz (1821-1894), 
Gustav Theodor Fechner (1801-1887) e Ernst Heinrich Weber (1795-1878). Hermann von Helmholtz, 
matemático, médico e físico alemão, foi o primeiro a utilizar como método o estudo da medição da veloci-
dade dos impulsos nervosos. Na sua teoria de perceção partia do reconhecimento das energias nervosas 
específicas de Johannes Müller (1801-1858), notável psicólogo e fisiologista alemão, e explicava que 
as sensações não fornecem acesso direto aos objetos e eventos, apenas servem a mente como sinais da 
realidade. A perceção, segundo a sua teoria, era um processo lógico, ativo e inconsciente do sujeito que 
utilizava a informação captada para deduzir propriedades dos objetos e fenómenos externos. Gustav 
Theodor Fechner foi um filósofo, físico e psicólogo alemão que estudou a relação entre as sensações psí-
quicas e os estímulos físicos que as provocavam. Formulou uma distinta lei matemática que estabelecia 
essa relação. (Sensação = K (constante de Weber) . log E (intensidade do estímulo físico)). Ernst Heinrich 
Weber foi um médico alemão, considerado fundador da psicologia experimental. Weber efetuou diversas 
investigações sobre o sentido táctil onde destacou a afetação do movimento do corpo e da estrutura psi-
cológica do indivíduo neste sentido. Executou estudos através de estímulos que detetavam variações de 
sensibilidades, constatando que as áreas mais sensíveis do corpo são as com maior densidade nervosa. 
Concluiu que quanto mais intenso for o estímulo inicial, maior terá de ser o segundo estímulo, de modo 
que a diferença possa ser algo percetível.
 Os sentidos são o nosso mecanismo corporal principal para aquisição de conhecimento. Tanto 
c. Sentidos, reflexos e experiências
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em investigações científicas como em expressões artísticas, verifica-se a existência de uma forte aliança 
entre a perceção e o pensamento. “Uma pessoa que pinta, escreve, compõe, dança, pensa com os seus 
sentidos.” 25 Em Arquitetura as “experiências tendem a ser multissensoriais, as características do espaço, 
a matéria, a escala são medidas pelos nossos olhos, ouvidos, nariz, pele, língua, esqueleto, músculos.” 26 
Captamos as informações sensoriais que nos rodeiam e após a receção dos estímulos, o corpo absorve-os 
e interpreta-os. “A seleção dos dados sensoriais consiste em admitir certos elementos ao mesmo tempo 
que são eliminados outros, assim a experiência será percebida de modo muito diferente de acordo com 
a diferença de estrutura dos filtros percetivos de uma para outra cultura.” 27 Este processo designado por 
perceção é diferente para todas as pessoas e é influenciado por diversos fatores. Constatamos esta situa-
ção quando percebemos que cada indivíduo tem uma experiência única quando aborda um espaço. O fac-
to de cada ser obter um conjunto de sensações singulares obriga a uma complexificação no pensamento 
da forma arquitetónica e consequentemente da inteligibilidade inerente aos espaços que são projetados. 
“O espaço arquitetónico existe pela iluminação dos objetos e pelas superfícies envolventes, no entanto o 
eco, as qualidades tácteis e o cheiro também ajudam.” 28 
 Em 1966, Edward T. Hall, antropólogo norte americano, no livro “A dimensão oculta” 29, afirma 
que o Homem possui um aparelho sensorial composto por duas categorias de recetores. Os recetores à 
distância - os olhos, os ouvidos e o nariz relativos aos objetos afastados, e os recetores imediatos - o tato 
referente às sensações que a pele, as mucosas e os músculos transmitem provenientes do mundo próxi-
mo. Arquitetonicamente procura-se a totalidade da experiência, composta pela cooperação de todos os 
sentidos, onde o corpo humano possa encontrar o sentido da sua essência. 
 A visão possui um sinal do tipo radiante cujas propriedades principais são a intensida-
de e o comprimento de onda da luz. Os sensores responsáveis pela apreensão dos seus dados es-
tão nos olhos, e são designados por bastonetes e cones da retina. Os olhos são considerados re-
cetores de distância, no entanto, para além da sua capacidade de extensão, também apresentam 
algumas limitações relativas à restrição do campo visual de apreensão. A visão foi o último senti-
do a aparecer no Homem, todavia é considerado um dos mais complexos. “Os olhos fornecem ao sis-
tema nervoso uma quantidade de informação muito maior do que o tato ou o ouvido num débito 
muito mais rápido.” 30 Desde o período clássico da Grécia Antiga, no tempo de Platão, filósofo e ma-
temático, a visão é considerada um sentido muito nobre e valorizado. A sua capacidade de captar 
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25. ARNHEIM, Rudolf (1969) Visual thinking. Califórnia: University of California Press. página 16 - “A person who paints, writes, com-
poses, dances, he adds, thinks with their senses.”
26. PALLASMAA, Juhani (2005) Os Olhos da Pele. Porto Alegre: Bookman.página 39
27. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 13
28. MEISS, Pierre von (1994) Elements of Architecture - From form to place. Londres: E &FN Spon, London. página 121 - “Architectural 
space exists by the illumination of objects and enclosing surfaces, through echo, tactile qualities and smell help as well.”
29. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 56
30. Ibidem. página 79
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#017 A casa. 1979. Helena Almeida
#019 Estudo para um Enriquecimen-
to Interior. 1977. Helena Almeida
#20 Ouve-me. 1979. Helena Almeida
#018 Pintura habitada. 1976. Helena Almeida
#21 Sente-me. 1979. Helena Almeida
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dados exteriores e a facilidade com que permite apreender as dimensões tridimensionais do mundo dão-
-lhe supremacia nos estudos relativos aos sentidos. A visão é a responsável pela obtenção das imagens 
que nos ficam na memória, provenientes das mais variáveis fontes – o real, reproduções do real, repro-
duções virtuais, fotografias e desenhos. “Os olhos passam em geral por ser a maior fonte de informação 
que o Homem possui.” 31 A visão é o órgão mais fácil de utilizar, que com relativa facilidade permite a 
apreensão de várias dimensões exteriores no campo arquitetónico - a cor, a forma, a luz, a sombra, a di-
mensão e o movimento, bem como a dedução de distâncias, contornos e limites dos espaços. Este sentido 
apresenta a capacidade de rapidamente ler informação em movimento, um dos motivos que justifica a 
sua super valorização na atualidade. Pallasma referia-se à visão como o sentido mais capaz de acom-
panhar a velocidade do mundo tecnológico. Em contrapartida, a velocidade e excesso de informação 
aprendida tem se vindo a revelar prejudicial e impeditiva. Constatou-se que em ritmos tão acelerados 
o corpo deixa de ter tempo para processar, selecionar e memorizar devidamente os dados recolhidos. 
 A visão é a perceção através da luz emitida ou refletida por corpos. Os olhos permitem-nos o 
primeiro contacto com a realidade se estivermos na presença de luz. A luz é categorizada por Alberto 
Campo Baeza (1946) , arquiteto espanhol, segundo a sua qualidade (sólida e difusa), direção (horizontal, 
vertical, diagonal), localização (fria, quente), tonalidade (luz branca, luz azul, luz amarelada), reflexão e 
luminosidade . É a luz que permite jogos de claro e escuro e que permite que a visão envie dados de cores 
ao cérebro. A luz é uma das ferramentas básicas e indispensáveis para a Arquitetura, tendo ”a capacidade 
misteriosa, mas real, mágica, de colocar o espaço em tensão para o Homem. Com a capacidade de dotar 
esse espaço de uma qualidade que consiga mover e comover os homens.” 32 Para além da forma, a luz e 
a sombra apresentam grande potencial no domínio e definição de espaços. Estas provocam impactos 
internos nos diferentes corpos e tem sido exploradas ao longo dos tempos em inúmeras obras arquitetó-
nicas. “Sombras profundas e escuridão são essenciais, porque elas escurecem a nitidez da visão, tornam 
a profundidade e a distância ambíguas, e convidam a visão periférica inconsciente e fantasia táctil. (...) A 
imaginação e devaneios são estimulados pela luz fraca e sombra.” 33 É a combinação de todos os dados e 
processos inerentes à luz e à visão que permitem que este sentido provoque imensas sensações mentais 
e físicas em qualquer corpo humano com capacidade para ver.
 O tato é um órgão que exige proximidade e contacto, apresenta um tipo de sinal mecânico e 
propriedades tácteis, térmicas e dolorosas. Os sensores de transmissão deste tipo de informação são os 
nervos  e impõem  uma entrada no espaço íntimo de cada indivíduo de modo a que se possa sentir o que 
está a ser apreendido. É este sentido que nos permite obter informações no âmbito físico da Arquitetura
31. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 80
32. BAEZA, Alberto Campo (2008) A ideia construída. Casal de Cambra: Caleidoscópio. página 36
33. PALLASMAA, Juhani (2008) The eyes of the skin – Architecture and the Senses. London: Wiley Editorial, London. página 46 - “Deep 
shadows and darkness are essential, because they dim the sharpness of vision, make depth and distance ambiguous, and invite unconscious periphe-
ral vision and tactile fantasy. (...) The imagination and daydreaming are stimulated by dim light and shadow.”
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– tocar, sentir os materiais, obter informações de temperatura, textura, peso, densidade, dureza e pro-
fundidade. A visão e o tato são órgãos que funcionam frequentemente em cooperação, sendo o sentido 
táctil muitas vezes despertado pela mesma. “A visão analisa, controla e investiga, enquanto que o tato 
aproxima e toca.” 34 A visão quando associada à memória possibilita que se deduzam qualidades tácteis 
dos materiais. “O tato ocupa um lugar especial na Arquitetura, por duas razões: por um lado, é inevitável 
por causa da gravidade, e por outro lado, é antecipado pela nossa capacidade de ver formas e texturas.” 35
 Progressivamente mais valorizado ao longo dos anos, o tato é descrito por alguns autores como 
o órgão mais importante a partir do qual se formaram os outros sentidos. “Todos os sentidos, incluindo a 
visão, são extensões do sentido do tato; todos os sentidos são especializações do tecido da pele e todas as 
experiências sensoriais são modos de tocar, portanto, são relacionadas com o tato.” 36 Estudos científicos 
revelaram que a pele e o tecido do sistema nervoso central contêm composições de ADN iguais. A pele 
e o cérebro possuem a mesma composição química, o que leva muitos teóricos a considerá-la o sentido 
mais inteligente. A pele, maior órgão do corpo humano, apresenta um potencial de perceção bastante 
alargado, no entanto, no interior de um espaço, o corpo apresenta limitados pontos de contacto com 
este. No ato de perceção arquitetónica existem algumas áreas do corpo mais expostas ao sentido do tato 
do que outras. Tomemos como exemplo as sensações de texturas de pavimento na planta dos nossos pés 
quando caminhamos, a sensação de conforto ou desconforto defletida da materialidade e temperatura 
de um assento quando nos sentamos, a rugosidade ou suavidade da parede quando nos encostamos ou 
até a textura do puxador da porta quando lhe tocamos. O tato está involuntariamente presente no pen-
samento arquitetónico quando escolhemos materiais e desenhamos detalhes que influenciam o grau de 
satisfação durante a apreensão de um espaço. Para além de materialidades, quando se criam atmosferas 
é indispensável pensar-se na temperatura. Peter Zumthor (1943), arquiteto suíço, acredita que cada 
edifício tem a sua própria temperatura e que isso faz toda a diferença num esquema de perceção. “A 
nossa pele capta a temperatura de espaços com precisão infalível; a sombra fresca e revigorante debaixo 
de uma árvore, ou a esfera acolhedora de calor num ponto de sol, transformam-se em experiências de 
espaço e lugar.” 37
 A audição é o sentido que nos permite percecionar numa dimensão tridimensional. Possui um 
tipo de sinal mecânico cujas propriedades principais são a intensidade e a frequência. O sensor de cap-
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34. Ibidem. página 46 - “ The eye surveys, controls and investigates, whereas touch approaches and caresses.”
35. MEISS, Pierre von (1994) Elements of Architecture – From form to place. Londres: E &FN Spon, London. página 15 - “Tactility occupies a spe-
cial place in architecture for two reasons: on one hand it is inevitable because of gravity, and on the other it is anticipated by our ability to see forms and textures.”
36. PALLASMAA, Juhani (2008) The eyes of the skin – Architecture and the Senses. London: Wiley Editorial, London. página 12 - “all 
the senses, including vision, are extensions of the tactile sense; the senses are specializations of the skin tissue, and all sensory experiences are modes 
of touching, and thus related to tactility.“
37. Ibidem. página 58 - “Our skin traces temperature spaces with unerring precision; the cool and invigorating shadow under a tree, or the cares-
sing sphere of warmth in a spot of sun, turn into experiences of space and place. “
39
O espaço do CORPO - 1. Princípios para conhecer o Corpo
tação de informação, o caracol (cóclea), encontra-se no canal auditivo. Nós e tudo o que nos rodeia produzi-
mos som, vivemos num cosmos de sons - pessoas a falar, vento a soprar, água a cair, carros a circular, pessoas 
a caminhar, cães a ladrar.  O som está em praticamente todo o lado e é propagado omnidirecionalmente. 
“O som do espaço. Oiçam! Cada espaço funciona como um instrumento grande, coleciona, amplia e trans-
mite sons. Isso tem a ver com a sua forma, com a superfície dos matérias e com a maneira como estes são 
fixos.” 38 A audição apresenta uma característica excecional perante todos os outros sentidos, é a única que 
permite uma estreita relação de receção e partilha de dados entre o espaço e o indivíduo. Tomemos como 
exemplo - “uma vista de um edifício não irá mostrar a pessoa a ver o edifício, mas o edifício irá retornar o 
som de uma pessoa a caminhar nele e a pessoa irá ouvir esse som.” 39 O corpo que interage com o espaço 
e com os seus constituintes produz som, é ele que dota a Arquitetura de novos e interessantes significa-
dos. “A Arquitetura pode ser ouvida? A maioria das pessoas diria provavelmente que, como a Arquitetura 
não produz sons, não pode ser ouvida. Mas ela também não irradia luz e, no entanto, podemos vê-la.” 40
 Arquitetonicamente, a audição possibilita que tenhamos noções diversas relativas às qualida-
des espaciais. Se por um lado conseguimos obter conhecimentos relativos às distâncias entre fonte e 
indivíduo através do volume e do eco, por outro, podemos deduzir características dos materiais como 
coeficientes de absorção e reverberação. O som é considerado uma experiência interior, capaz de evo-
car memórias passíveis de serem associadas a imagens. Para além de produzirmos sons por decisão, o 
nosso corpo produz sons inatamente – respiração e batimento cardíaco. Por vezes, são os espaços que 
nos convidam a ouvirmo-nos a nós próprios. Para além do ruído que percecionamos através da audição, 
também percecionamos a ausência deste, o silêncio, que nos transporta para experiências de solidão e 
reflexão. A versatilidade do som é um dos instrumentos frequentemente utilizados pelos Arquitetos para 
a definição de determinadas atmosferas desenvolvidas consoante as pretensões tidas para cada espaço.
 O olfato é dos cinco sentidos o que mais rapidamente nos transporta para memórias relaciona-
das com os lugares. Possui um tipo de sinal químico, cuja propriedade principal é a deteção de odores 
percecionados pelas papilas olfativas do nariz. As células nervosas responsáveis pelo olfato são extre-
mamente sensíveis permitindo que a partir de uma ínfima quantidade de moléculas se gere imediata-
mente um impulso transmitido ao cérebro que o interpreta como cheiro. Para além da sensibilidade, é 
extremamente abrangente, possibilitando ao corpo humano cheirar mais de dez mil cheiros diferentes. 
O olfato permite que durante uma abordagem a um espaço o utilizador consiga captar cheiros agradáveis 
ou desagradáveis o que pode afetar o seu grau de agrado relativo à experiência em questão. Este sentido
38. ZUMTHOR, Peter (2006) Atmosferas. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, Sl. página 29
39. HADJIPHILIPPOU, Panagiotis (2014) The contribution of the five human senses towards the perception of space. (Prova final no 
Department de Arquitetura da Universidade de Nicosia) sem paginação - “A view at a building will not show the person watching the bui-
lding but a building will returnthe sound of a person walking in it and listening to the sound.“ 
40. RASMUSSEN, Steen Eiler (2007) Viver a Arquitectura. Casal de Cambra: Caleidoscópio. página 186
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c. Sentidos, reflexos e experiências
#022 Casa estúdio. Luis Barrágan. 
México. 1948. Fotografia: LrBln
 #023 Casa estúdio.  Luis Barrágan. México. 
1948. Fotografia: LrBln
 #024 Casa estúdio.  Luis Bar-
rágan. México. 1948. Fotografia: 
LrBln 
#026 Sala Cibermúsica. Casa da Música. 
Rem Koolhaas. Porto. 2005
#027 Sala Roxa. Casa da Música. Rem 
Koolhaas. Porto. 2005.
#025 Sala VIP. Casa da Música. Rem Koo-
lhaas. Porto. 2005
#028 Thermal Baths Vals. Peter 
Zumthor. Suiça. 1996 Fotografia: 
Hélène Binet
#029 Large central bath. Thermal Baths 
Vals. Peter Zumthor. Suiça. 1996
#030 Thermal Baths Vals. Peter Zumthor. 
Suiça. 1996. Fotografia: Griffin Frazen
#033 Instalação In/odore. Diverserighe 
studio. Courtyard of Honour. Bolonha. 2009 
Fotografia: Davide Menis
#031 Instalação In/odore. Diverseri-
ghe studio. Courtyard of Honour. Bolonha. 
2009. Fotgrafia: Giogio Serra
#032 Instalação In/odore. Di-
verserighe studio. Courtyard of 
Honour. Bolonha. 2009
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é principalmente explorado nos espaços através da evocação de memórias que nos conduzam a aspetos 
marcantes do nosso passado, mas também através da utilização de cheiros para guiar ou distrair o uti-
lizador. “O cheiro identifica lugares e momentos para toda a vida. Talvez seja a raridade relativa destas 
experiências que os torna ainda mais fortes.” 41
 O paladar é provavelmente o sentido menos explorado no ramo arquitetónico e encontra-
-se frequentemente associado ao olfato. Possui um sinal do tipo bioquímico e a sua propriedade 
está relacionada com as proteínas detetadas pelas papilas gustativas. Segundo alguns autores, a lín-
gua permite-nos apenas distinguir cinco sabores: o ácido, o amargo, o doce, o salgado e o umami. 42 
Para além das associações existentes entre cheiro e sabor, Juhanii Pallasmma associa no seu livro o 
paladar e a visão. “Certas cores e detalhes delicados evocam sensações orais. Uma superfície de pe-
dra polida colorida e delicada é subliminarmente percebida pela língua.” 43 Pallasma, descreve uma 
das suas experiência arquitetónicas relacionadas com o paladar - “Há muitos anos atrás, quando es-
tava de visita à DL James Residence, em Carmel, na Califórnia, projetada por Charles e Henry Gree-
ne, senti-me compelido a ajoelhar-me e tocar com a língua na soleira de mármore branco da porta 
de entrada, que brilhava delicadamente. Os materiais sensuais e tão bem trabalhados pela Arquitetura 
de Carlo Scarpa, assim como as cores sensuais das casas de Luís Barragan, frequentemente evocam ex-
periências orais. As superfícies deliciosamente coloridas de stucco lustro, revestimento extremamente 
polido de superfícies de madeira, também se oferecem à apreciação da língua.” 44
 Idealmente, o corpo apresenta os cinco sentidos a funcionar em plenitude. Para uma perceção 
arquitetónica total, os sentidos deverão conseguir atuar em simultâneo na receção de estímulos exterio-
res. Se assim for, terão a possibilidade de se irem complementando e estimulando mutuamente. A inter-
pretação final dos conteúdos provenientes de diferentes sentidos confluirá numa perceção mais exata 
e completa de um determinado espaço. O filosofo Spinoza no Tratado da Reforma do Entendimento45 
defende a existência de quatro modos de perceção. O primeiro modo é descrito como o tipo de perce-
ções que adquirimos pelo ouvir, ver, tocar ou por outro sinal designado convencionalmente.  O segundo 
modo descrito como empírico, implica a experiência de choque entre partes extensivas dos respetivos 
corpos e fornece o que Spinoza chama de ideias inadequadas. Adquire-se por uma experiência vaga, que 
41. MEISS, Pierre von (1994) Elements of Architecture – From form to place. Londres: E &FN Spon, London. página 15 - “smell identi-
fies places and moments for a lifetime. Perhaps it is the relative rarity of these experiences which makes them all the stronger.“
42. Umami é uma palavra de origem japonesa que significa “gosto saboroso e agradável”.
43. PALLASMAA, Juhani (2005) Os Olhos da Pele. Porto Alegre: Bookman. página 59
44. PALLASMAA, Juhani (2008) The eyes of the skin – Architecture and the Senses. London: Wiley Editorial, London. página 56 - 
“Many years ago when visiting the DL James Residence in Carmel, California, designed by Charles and Henry Greene, I felt compelled to kneel and 
touch the delicately shining white marble threshold of the front door with my tongue. The sensuous materials and skillfully crafted details of Carlo 
Scarpa’s architecture as well as the sensuous colours of Luis Barragan’s houses frequently evoke oral experiences. Deliciously coloured surfaces of 
stucco lustro, a highly polished colour or wood surfaces also present themselves to the appreciation of the tongue. “
45. ESPINOSA. Baruch (2004) Tratado da Reforma da Inteligência. Tradução introdução e notas de Lívio Teixeira. São Paulo: Mar-
tins Fontes. página 14
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não é determinada pela inteligência. “Deleuze, para mostrar este modo de perceção, utilizou o exemplo 
da onda. Neste modo de perceção ou conhecimento, só se pode experimentar o choque da onda contra o 
corpo. Por outras palavras, isto provoca um conhecimento dos efeitos sem um conhecimento das causas.” 
46 O terceiro modo é o conhecimento segundo a razão, é empírico e racional, relativo às propriedades das 
coisas, dá-se quando de algum efeito deduzimos a causa, ou quando se conclui a partir de algo universal. 
Envolve uma composição de relações entre corpos. “No desenho da onda, pode-se posicionar o corpo de 
tal forma que as relações da onda compõem-se de forma harmoniosa com a relação do corpo.” 47 Por últi-
mo, o quarto modo, é estritamente racional, implica a perceção da essência da coisas ou o conhecimento 
de uma causa próxima. É um entendimento de causas e pode ser definido como ideias concretas. 48 
 Todo o indivíduo apresenta características corporais que o dotam de capacidades para perce-
cionar um espaço, no entanto, todos o fazemos de forma diferente. “Nós percecionamos a atmosfera 
através da nossa sensibilidade emocional.” 49 Interessou-me compreender os reflexos da nossa per-
ceção, tendo em conta que cada ser o concebe de forma singular e consequentemente obtém uma ex-
periência ímpar. “O nosso sentimento do espaço resulta da síntese de numerosos dados sensoriais, 
de ordem visual, auditiva, quinestésica, olfativa e térmica. Não só cada indivíduo constitui um sis-
tema complexo, mas cada um deles se encontra igualmente modelado e estruturado pela cultura.” 50 
Estamos perante uma dificuldade em compreender todas as sensações passíveis de ser estabelecidas. 
Analogamente ao código genético, cada indivíduo apresenta o seu próprio código de perceção. “So-
mos apenas um corpo num mundo de corpos, animados e inanimados” 51 que se relacionam entre si 
e com o espaço envolvente de formas singulares. Para além de toda a complexidade funcional e men-
tal suprarreferida, o corpo humano também apresenta uma grande variedade morfológica, que numa 
abordagem primária, nos levaria a considerar que existe a hipótese de esta influenciar comportamentos 
e perceções. No entanto, constatamos que a semelhante constituição física de dois indivíduos pode cul-
minar em captações e entendimentos completamente opostos de uma realidade. Ou seja, para além do fí-
sico, o nosso lado psicológico afeta de forma proeminente a nossa dinâmica e os nossos comportamentos. 
As disciplinas de Ergonomia e a Anatomia corporal não são exclusivas no entendimento arquitetónico e 
nos processos de otimização e dinamização de uma realidade. A estratégia passa por compreender que 
existem distinções de ordem física e mental entre os indivíduos. Portanto, o projeto arquitetónico deve 
conseguir interrelacionar as pluralidades de interpretações e sensações passíveis de serem estabelecidas.
46. LAMBERT, Léopold (2010) ARCHITECTURES OF JOY. A spinozist reading of Parent/Virilio and Arakawa/Gins’ architecture. Dis-
ponível em  http://thefunambulist.net/2010/12/18/philosophy-architectures-of-joy-a-spinozist-reading-of-parentvirilio-and-a-
rakawagins-architecture/
47. Ibidem
48. TEIXEIRA, Lívio (2001) A Doutrina dos Modos de Percepção e o Conceito de Abstração na Filosofia de Espinosa. São Paulo: UNESP. página 24
49. ZUMTHOR, Peter. (2006) Atmosferas. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, Sl,. página 13
50. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 205
51. URBANO, João e GUARDA, Dinis (2000) Corpo fast forward = fast forward body. Tradução Margarida Bessa e Lídia Vaz. Lisboa: 
Número Magazine página 36
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#034 Mobile Mobile. Jeppe Hein. Galleri Nicolai Wallner. Copenhaga. 2010
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52. PALLASMAA, Juhani (2009) The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. Reino Unido: John Wiley & 
Sons Ltd. página 7 - “Even in the case of learning skills, the sequence of movements in a task is internalised and embodied rather than understood 
and remembered intellectually.”
 “Mesmo no caso da aprendizagem das habilidades, a sequência dos movimentos na execução de 
uma tarefa, é internalizada inconscientemente e incorporada, em vez de ser compreendida e lembrada 
intelectualmente.” 52
45
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#035 Hideaway Hands. Dan Mountford. 2011 
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 Os sentidos e a mente influenciam o modo como os impulsos e informações sensoriais exterio-
res que chegam ao nosso interior se apresentam na nossa forma de ser e existir. Apenas parte das nossas 
experiências são interpretadas e percebidas nos processos mentais e é na seleção daquilo que é interpre-
tado, lembrado, ignorado ou esquecido que o indivíduo se diferencia. 
 Na transição dos dados captados, aquando das interações do corpo com os elementos envol-
ventes, são registados processos de reflexão e refração de informação, provocados pela subjetividade e 
complexidade subjacente ao processo de integração cerebral. É compreensível que existam registos de 
utilidade e de dissipação das matérias tendo em conta que cada interpretação dependerá do próprio in-
divíduo, das variáveis associadas ao mesmo e do tipo de experimentação efetuada. “A perceção do espaço 
não implica apenas o que pode ser percebido, mas igualmente o que pode ser eliminado.”  53 Edward T. 
Hall refere que em algumas culturas, os indivíduos desde a infância aprendem a eliminar ou a conservar 
tipos de informação bastante diferentes. Quando são adquiridos estes modelos percetivos tornam-se 
aparentemente fixos durante toda a vida. Na ambígua relação dos sentidos com a consciência optamos 
por considerar que no processo de armazenamento existem três hipóteses de respostas - sensações que 
são captadas naquele instante, sensações que são apreendidas e memorizadas e sensações que são com-
preendidas e interpretadas e consequentemente transformadas em perceções. 
 A distinção entre os seres humanos inicia-se quando somos concebidos e a nossa consequente 
individualização acontece a cada segundo da nossa vida. Temos genes distintos, vivemos experiências 
distintas, tomamos decisões distintas, interessamo-nos por coisas distintas... tornamo-nos seres distin-
tos. São inúmeras as variáveis que influenciam o nosso processo de experimentação e o nosso raciocínio 
quando tomamos decisões e fazemos escolhas. Cada ser apresenta resultados de preferência diferen-
ciados perante um mesmo ambiente. No procedimento inconsciente e incontrolável onde se justapõe 
o corpo e a mente, selecionamos aquilo que guardamos e aquilo que ignoramos instantaneamente. Na 
aleatoriedade do momento, existem sensações que são captadas para uma interpretação num determi-
nado instante, onde a efemeridade da sua existência revela a incapacidade da sua influência em ações 
futuras e exprime a sua exclusiva importância naquele determinado intervalo de tempo de perceção. 
Existem outras sensações que apreendemos e memorizamos, e que influenciam aquilo que somos no 
momento e no futuro. Estas sensações são, aquelas que se forem para além da interpretação pessoal e se 
forem exploradas de acordo com os fatores coadjuvantes, podem ser compreendidas e interpretadas e 
consequentemente tornadas em perceções. 
 Apesar da complexidade que é explicar o processo de transmissão de informações, existem teó-
ricos que se desafiaram a faze-lo. Em 1975, Abraham Moles, engenheiro, físico e filósofo francês, defen-
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53. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 59
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deu a existência de duas teorias de processo de transição de informação. A teoria informática, composta 
por três fases, a primeira fase sensorial de registo, a segunda fase percetual de interpretação e a terceira 
fase cognitiva de memorização. O processo é descrito como um método contínuo desde o momento em 
que os estímulos excitam os recetores até que a informação interpretada se armazena na memória. Por 
outro lado, a teoria económica defende que o indivíduo apresenta um mapa cognitivo que se limita a 
reter uma determinada parte da informação relativa a um objeto em causa, utilizando sinais convencio-
nais como linhas de contorno e grelhas imaginárias no processo. Neste sentido, pretende-se uma eco-
nomização de energia mental que não sobrecarregue a memória, verificando-se que o indivíduo tende a 
ignorar os elementos redundantes. Em 1954, Wilson P. Tanner, engenheiro americano, David M. Green, 
psicólogo americano, e John A. Swets, psicólogo americano, desenvolveram a Teoria de Deteção de Sinal. 
Esta procurava investigar e interpretar a reação de uma pessoa submetida a um estímulo exterior. Tendo 
como princípio a necessidade de existir um limiar absoluto (intensidade mínima de um estímulo físico 
para que possa ser detetado), a teoria defende que existem dois componentes que definem a resposta 
do utilizador. O primeiro é a habilidade de deteção também designada por sensibilidade e o segundo 
baseia-se no processo de decisão inerente a cada indivíduo. Reconhecendo que a deteção dos estímulos 
não depende apenas de fatores sensoriais, a teoria defende que fatores como a atenção, a motivação e a 
expectativa também afetam o critério de deteção de sinais apreendidos por cada ser. 
 Os impulsos gerados no nosso cérebro podem provir das mais variadas fontes – frases, sons, 
imagens, cheiros, textos... No entanto, não estamos plenamente cientes do porquê a nossa mente sele-
cionar uns e não outros. Habitualmente quando pensamos, recorremos com mais frequência a imagens 
percetivas do que a outras formas de memórias, reflexo do pensamento ser algo eminentemente visual 
ligado às configurações formais. Um dos principais teóricos da Gestalt, arte de dar forma ou configu-
rar, afirma que "toda perceção é também pensamento, todo o processo de raciocínio é também intui-
tivo, toda a observação é também invenção." 54 Em 1976, Richard Dawkins, etólogo, biólogo e escritor 
britânico, escreveu um livro designado por “The Selfish Gene” 55 onde explorou conceitos relativos ao 
pensamento evolucionista Darwinista. Começa por apresentar a Teoria da Evolução das Espécies onde 
explica a pressão seletiva que age nos animais ao longo de gerações aplicada aos genes. No entanto, o 
autor afirma que na atualidade a pressão seletiva existente nas espécies e nos seus genes evoluiu para 
um novo conceito designado por memes. Os memes são a nova vaga de replicadores da vida dos indi-
víduos, explicada como sendo uma pressão seletiva relativa às ideias. Estes são definidos como ideias 
que “saltam” de cérebro para cérebro. São algo que pode ser imitado, e funcionam da seguinte maneira: 
"quando tu plantas um meme fértil na minha mente (uma música, ideia, slogan ou moda) tu paralisas 
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54. ARNHEIM, Rudolf (1969) Visual thinking. Califórnia: University of California Press. página 5 - “All perceiving is also thinking, all 
reasoning is also intuition, all observation is also invention “
55. DAWKINS, Richard (1979) O Gene Egoísta.Tradução Geraldo Florsheim. São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo
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#036 Art 2. Colagens e ilustração. Diego Max 
#037 Capa Revista Gráfica. 2014. Diego Max.  
#038 Art 2. Colagens e ilustração. Diego Max.  #039 Art 2. Colagens e ilustração. Diego Max.  
Utilização de elementos que remetem para o passado 
e elementos futuristas que evocam memórias e pensa-
mentos. Arte de metáforas. Os pássaros que voam, tal 
como as memórias. As flores que crescem de um inte-
rior para um exterior. As lagartas que se transformam 
em borboletas. A densidade e diversidade existente 
entre o dentro e o fora do corpo. Aquilo que é capta-
do e que fica na memória e aquilo que se perde para 
apreensões futuras.
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literalmente o meu cérebro, e torna-lo um veículo para a propagação de memes, da mesma forma que 
um vírus pode paralisar o mecanismo genético de uma célula hospedeira.” 56 Esta teoria explica um dos 
processos de transmissão e seleção de parte das ideias e pensamentos que cada um de nós transporta. 
Diria que a maior fração das ideias e dos conceitos que utilizamos, gostamos e aplicamos provém de me-
mes fortes que assimilamos e replicamos. Num processo praticamente inconsciente, associado a diversos 
fatores - publicidade, notoriedade de quem os utiliza e eficácia demonstrada, os memes são os novos 
replicadores da nossa civilização. Para além da estrutura mental inerente a cada indivíduo que seleciona 
interiormente a informação recolhida, frequentemente o fator da pressão seletiva está associado à capa-
cidade e força de cada ideia para se replicar de mente para mente.  
 Todos estes fenómenos têm por base uma integração cerebral de informações captadas do ex-
terior e revelam a importância dos sentidos e da consciência no estudo da fenomenologia humana. “As 
relações que o Homem mantém com o seu meio ambiente dependem ao mesmo tempo do seu aparelho 
sensorial e do modo pelo qual este se encontra condicionado a reagir.” 57 A passividade da receção de 
estímulos exteriores, quando o corpo absorve, transforma-se num processo ativo inerente à perceção, 
quando a mente interpreta. Ter consciência da variabilidade de processos associados à implantação ce-
rebral de informação, é o primeiro passo para compreender as reações que o indivíduo estabelece com 
a envolvência próxima ou longínqua. A capacidade para perceber a nova vaga de pressão seletiva, ou 
seja, a utilização de memes fortes numa estratégia de projeto pode ser um dos futuros princípios a ser 
utilizados pelos Arquitetos. Admito que estes poderão permitir um mais previsível controlo e domínio 
da diversidade de relações de empatia ou repulsa que diferentes indivíduos obterão perante um mesmo 
espaço.
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56. Ibidem. página 192 “when you plant a fertile meme in my mind you literally parasite my brain, turning it into a vehicle for the meme’s propa-
gation in the just the way that a virus may parasitize the genetic mechanism of a host cell.“
57. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 77
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58. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 2: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 24 - “Memory is also the 
ground of self identity; we are what we rememberedr.“
 “A memória é também o fundamento da identidade própria, nós somos aquilo que nos lembra-
mos.”  58
51
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#040 A Room of Memory. Chiharu Shiota. 21st Century Museum of Contemporary Art. Kanazawa. 2009 
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59. AUGÉ, Marc (2001) As formas do esquecimento. Almada: Íman Edições. página 21
60. CHAUI, Marilena (2005) Convite à Filosofia. São Paulo: Ática.
 No processo de existência vamo-nos definindo continuamente e são as experiências que nos 
fornecem conteúdos para nos tornarmos unos. Todos os rumos que tomamos nos diferenciam, e o mo-
mento e a escolha daquilo que queremos exercer é determinante e enquadra-nos em grupos particulares 
de especialistas. Opostamente a algumas profissões, onde os indivíduos são formados para executarem 
determinadas tarefas e darem respostas a determinados problemas segundo determinados parâmetros, 
na disciplina arquitetónica a formação exige reflexões assentes em memórias passadas, acontecimentos 
presentes e pretensões futuras. Toda a nossa vida, enquanto arquitetos, exigirá um recorrer constante à 
memória operativa. Apoiamo-nos sistematicamente em conceitos, paradigmas, imagens, autores e obras 
que de um modo ativo interferem na elaboração de algo que criamos. A memória complementa o nosso 
percurso de aprendizagem, viajamos e visitamos espaços de modo a que estes fiquem impressos na nos-
sa memória. Recorremos constantemente à memória na procura de ideias e referências.
 Arquitetura é saber coexistir com e no tempo, é compreender o presente, perceber o progresso 
desde o passado e prever o futuro. “O nosso presente divide-se com frequência entre as incertezas do 
futuro e as confusões da recordação.” 59 As memórias provenientes das nossas experiências passadas jus-
tificam a seleção natural proveniente de uma atividade cerebral que relembra aquilo que foi importante 
num determinado momento e que poderá ser útil numa escolha posterior. O que vimos, o que tocamos, 
o que cheiramos, o que provamos, o que ouvimos e que memorizamos influencia os nossos comporta-
mentos e as nossas opiniões. A memória permite que qualquer indivíduo tenha um parecer e que consiga 
deduzir características de elementos sem ter que experimentá-los com todos os sentidos todas as vezes 
que se confronta com o mesmo. Todos evocamos a memória em permanência, de modo a inconsciente-
mente fundamentarmos os nossos gostos e preferências.
 Desde a antiguidade que se ambiciona compreender o processo inerente ao funcionamento da 
memória. Na Grécia Antiga, a memória era considerada um sentido sobrenatural com características 
metafísicas. Esta capacidade era concedida pela deusa Mnemósine a indivíduos que a mereciam. Era um 
“dom” que deveria ser exercitado e quem o possuía seria capaz de lembrar o passado e teria obrigação de 
transmitir esses ensinamentos aos restantes Homens. Concedida essencialmente a poetas, dotava-os da 
capacidade e obrigação de resgatarem o que era relevante de todo o esquecimento. 60 Os filósofos gregos 
diziam que a memória era como uma barra de cera, onde as experiências eram gravadas, possivelmente 
para sempre. Os romanos aplicavam a memória associada ao sentido cívico, político e pragmático das 
cidades. A memória era essencial para a arte da retórica e permitia persuadir e emocionar os interlocuto-
res através do uso da palavra. No período medieval existia uma grande valorização da memória litúrgica, 
associada à memória dos santos, consequência do cristianismo ter na lembrança a base da sua existên-
53
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61. SCHACTER, Daniel (1996) Searching for Memory: The Brain, the Mind, and the Past. Nova Iorque: BasicBooks
62. CHIRAS, Daniel (2011) Human Biology. Bolingbrook: Jones & Bartlett Learning
cia. Sigmund Freud, neurologista austríaco e William James, filósofo e médico norte americano, propuse-
ram uma teoria onde a memória funcionava como uma série de objetos que eram dispostos em quartos 
dentro de uma casa. Mais recentemente, Ulric Neisser, psicólogo americano, formulou uma teoria que de-
fendia que apenas pequenas coisas ou momentos que entravam no nosso cérebro ficavam representados 
na memória. Através da junção de cada fragmento de experiência o nosso cérebro é capaz de reconstruir 
um evento passado. 61
 A memória está intimamente relacionada com o cérebro, e para uma melhor compreensão dos 
acontecimentos relacionados com o armazenamento de dados precisamos de compreender o processo 
neurológico que lhe está associado. O cérebro, dividido em duas partes, assiste o corpo na apreensão 
de diferentes tipos de informação. Com a utilização do lado direito, o indivíduo perceciona e lembra-
-se de aspetos visuais e localizações espaciais. Por outro lado, o lado esquerdo do cérebro é utilizado 
para recordar informação verbal. Em Neurologia são distinguidos dois tipos de memória armazenada 
no cérebro – corporal e mental. A memória corporal é relativa às memórias do espaço que derivam de 
experiências pessoais vividas. A memória mental é composta pelas memórias e experiências indiretas 
do espaço narradas por outros indivíduos. Ambas as memórias podem ter diferentes durações - curto ou 
longo prazo. As memórias de curto prazo guardam informações por períodos que variam de segundos 
a horas, as memórias de longo prazo guardam informação de períodos que variam entre dias e anos. A 
capacidade de armazenamento das memórias de longo prazo é superior às de curto prazo. Um dos me-
canismos que permite a passagem de memórias de curto prazo para longo prazo é a repetição. O córtex 
cerebral, nomeadamente o lóbulo temporal é o local onde estão armazenadas as memórias. Não se sabe 
com precisão como e porque é que as memórias são armazenadas menos ou mais tempo, no entanto 
através de estudos realizados noutros animais puderam deduzir-se algumas hipóteses. Sabe-se que o 
armazenamento envolve uma mudança estrutural e funcional nos neurónios do cérebro. Se por um lado, 
as memórias a curto prazo envolvem apenas mudanças temporais na função das sinapses, por outro, 
as memórias a longo prazo envolvem mudanças relativamente permanentes nas células do cérebro. 62 
Quanto à formação de uma memória, o processo baseia-se na codificação dos dados percecionados e a 
sua qualidade dependerá da atenção do utilizador perante aquilo com que está a interagir. Por sua vez, 
a atenção do utilizador tenderá a aumentar com a emoção que o percecionado conseguir transmitir ao 
perceptor. 
 Diversas questões foram levantadas ao longo dos anos relativas à memória. Um dos aspetos 
mais importantes a considerar é o facto de esta ser utilizada como instrumento essencial para a com-
preensão do nosso passado e consequentemente para a reconstrução da identidade de cada indivíduo. A 
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memória é um dos agentes responsáveis pela felicidade humana, permitindo que o indivíduo se enraí-
ze e desenvolva sentidos de pertença e de identidade, relacionados com as suas memórias passadas 
salvas do esquecimento.  Relembrar é permitir que um conjunto de reminiscências do passado aflore 
por motivos desconhecidos à nossa consciência. Em 1995, Marilena Chaui, filósofa brasileira afirmou 
que a “memória é uma evocação do passado.” 63 A autora descreve a grande importância da memória 
para os indivíduos, exposta na capacidade humana para reter e guardar o tempo que se foi, salvando-o 
de perda total. A lembrança tem a capacidade de conservar aquilo que passou e não retornará mais. A 
memória é de facto, um instrumento de retorno ao passado e perante esta evidência distinguiram-se 
dois processos relativos à apreensão de dados - a memória individual e a memória coletiva. A memó-
ria individual centra-se no indivíduo, é uma parte constituinte do “eu interior”. Henri Bergson, filósofo 
e diplomata francês, é um dos teóricos que explora o conceito de memória individual, descrevendo-a 
como representativa do imaginário pessoal e determinadora da individualidade de cada ser. Através 
dela, o indivíduo reinterpreta situações passadas na procura de respostas a experiências presentes. 
Esta memória é essencialmente composta por memórias reprimidas, conscientes, inconscientes, invo-
luntárias, hábitos e recordações. Por outro lado, a memória coletiva, estudada desde 1925 por Mau-
rice Halbwachs, sociólogo francês, defende a existência de um imaginário coletivo, revelador de uma 
identidade e intrínseco a um determinado povo que revela dados de uma certa cultura. É uma memó-
ria que envolve a existência de vários indivíduos, que podem ser família ou grupos de sociedades em 
que o sujeito está ou esteve inserido ao logo da sua vida. Estas memórias são compostas por pensa-
mentos e vivências comuns a diferentes grupos. Cada conjunto social desenvolve uma memória do 
seu passado coletivo com vista a apoiar a identidade e permitir a identificação de diferentes culturas. 
 No século XX, Aldo Rossi, arquiteto italiano, publicou contributos teóricos importantes como “A 
Arquitetura e a cidade” 64 que refletem sobre a relação da cidade com a Arquitetura e com a memória. A 
conceção arquitetónica das cidades, segundo o autor, deveria promover uma correta articulação entre 
memória, locus e desenho. “Ampliando a tese de Halbwachs, direi que a própria cidade é a memória 
coletiva dos povos; e, tal como a memória está ligada a factos e a lugares, a cidade é o locus da memória 
coletiva. Esta relação entre o locus e os cidadãos torna-se, pois, a imagem proeminente, a Arquitetura, a 
paisagem; e como os factos estão contidos na memória, à cidade acrescem novos factos.” 65 A Arquitetura 
tem na cidade a sua concretização e necessita de ser entendida como um total de vivências individuais e 
coletivas. Rossi emprega o conceito de memória coletiva de Maurice Halbwachs, considerando-a respon-
sável pela definição da alma das cidades. Um coletivo de pessoas a desenvolverem memórias num local 
não é por si só capaz de definir o conceito de cidade. “Não há dúvida que a diferenciação de uma cidade 
O espaço do CORPO - 1. Princípios para conhecer o Corpo
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64. ROSSI, Aldo (2001) A Arquitectura da cidade. Tradução José Charters Monteiro. Lisboa: Cosmos
65. Ibidem. página 192
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é a origem de diversas funções e costumes sociais; (...) Os costumes locais resistem às forças que tendem 
a transformá-las, e esta resistência permite perceber melhor até́ que ponto nestes grupos a memória 
coletiva se apoia em imagens do espaço.” 66 A cidade, como cenário de vida, vai sendo transformada 
pela memória coletiva dos seus próprios indivíduos. A Arquitetura acaba por conseguir materializar a 
memória coletiva de determinado povo. O autor explica que o coletivo compõe um conjunto amplo de 
experiências individuais que possuem capacidade de influenciar a identidade de cada cidade. A memó-
ria do lugar proviria da sobreposição e combinação de experiências individuais e coletivas. “(...) quando 
visitamos este palácio e quando percorremos uma cidade, temos experiências diferentes, impressões 
diferentes. (...) também estas experiências e a soma destas experiências constituem a cidade. (...) Era 
este o sentido com que os antigos consagravam um lugar, e este sentido pressupõe um tipo de análise 
muito mais profunda do que a simplificadora que nos é oferecida por alguns testes psicológicos relacio-
nados apenas com a legibilidade das formas”.  67 A memória coletiva permite que através da Arquitetura 
a pessoa reporte um aspeto novo a algo já conhecido, e que assuma isso como um vínculo restabelecedor 
de capacidades comunicativas e culturais. Rossi procurou, neste processo, reestabelecer o fundamental 
contacto entre corpo Homem e corpo arquitetónico, através do uso do instrumento da memória. Segun-
do Aldo Rossi, Arquitetura é uma “coisa humana que forma a realidade e conforma a matéria segundo 
uma conceção estética. E assim, ela mesma não é só o lugar da condição humana, como até uma própria 
parte desta condição, que se representa na cidade e nos seus monumentos, nos bairros, nas residências, 
em todos os factos urbanos que emergem do espaço habitado”. 68
 Na construção de cada corpo mental é tão importante pensar na memória como no esqueci-
mento, pois a memória do indivíduo é formada pelos dados que este esquece e pelos que recorda. A 
memória e o esquecimento possuem uma estreita relação. “A definição do esquecimento como perda 
da recordação toma outro sentido logo que o encaramos como um componente da própria memória.”69 
As memórias são compostas por fragmentos de acontecimentos puros e simples aos quais nós poste-
riormente associamos uma narrativa. O que está suscetível ao esquecimento, à perda de recordação são 
precisamente as narrativas que criamos à volta de certos acontecimentos. Marc Augé explica o processo 
de memória através da seguinte metáfora - “recordar ou esquecer é fazer um trabalho de jardineiro, sele-
cionar, desbastar.” 70 O autor explica que as recordações são como as plantas, é preciso eliminar algumas 
para que as outras possam ter espaço para desabrochar, crescer e florescer. Se tivéssemos que recordar 
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tudo, a nossa memória ficaria saturada. “Interessante, porém, é o que fica. E o que fica, recordações ou 
vestígios, o que fica é uma erosão pelo esquecimento.” 71 Curiosamente não conseguimos definir com 
exatidão o que fica e o que vai, porque as recordações têm a surpreendente capacidade de aparecerem, 
desaparecem e voltarem de novo. Esta imprevisibilidade deve-se a excitações de memória desencadea-
das por determinados acontecimentos aleatórios. Parece existir um grau de consciência e de inconsciên-
cia na arquivação das memórias explícita, respetivamente, no ato de relembrar algo quando estamos 
acordados ou de desenvolver uma narrativa quando estamos a sonhar. A nossa imaginação, essencial aos 
sonhos, é a nossa mais fiel prova de liberdade corporal, explícita na atividade incontrolável da mente em 
criar raciocínios cruzados refletores daquilo que somos. Uma liberdade mental expressa numa narrativa 
que o próprio corpo não consegue dominar nem prever, a nossa mais autêntica resposta involuntária. 
Estudos neurológicos recentes revelaram que o ato de percecionar e imaginar tem lugar na mesma área 
do cérebro e consequentemente estão relacionados. Constatou-se que no ato de percecionar nos apoia-
mos na nossa imaginação, o que faz com que este não seja um ato automático dos sentidos. As estranhas 
e por vezes desconfortáveis sensações de dejá vu são também um decurso da memória. A sensação de 
já se ter experienciado algo antes, é uma consequência de um erro no processo de armazenamento de 
informação. Explica-se como sendo uma perceção armazenada diretamente na memória de longo ou 
médio prazo sem ter passado pela memória imediata. A mente é o maior mistério do corpo, e a compo-
sição da memória, os sonhos e a imaginação são alguns dos fatores inerentes à diversidade individual. 
Cada indivíduo é mentalmente composto por diferentes memórias formadas por distintos fragmentos 
selecionados de recordações provenientes de singulares experiências de vida. Utopicamente, dois indi-
víduos a viverem a mesma vida, teriam recordações moldadas de forma diferente. “As recordações são 
moldadas pelo esquecimento como os contornos da costa o são pelo mar.” 72 Cada um sofre processos de 
esquecimento ou lembrança, de caráter pessoal, e estes dois fatores são sempre aliados indissociáveis 
da memória. Ousaríamos dizer que cada indivíduo é o reflexo da sua própria memória e como não tem 
capacidade para a moldar é naturalmente moldado por esta. 
 A investigação da memória em Arquitetura encontra-se veemente relacionada com os estudos 
que têm vindo a ser elaborados ao longo dos anos relacionados com Arquitetura e Neurociência. Juhani 
Pallasmaa é um dos grandes impulsionadores da exploração de conceitos relativos à conexão entre a área 
científica e a área arquitetónica. O arquiteto finlandês acredita que a função da Arquitetura supera os va-
lores materiais, funcionais, dimensionais e estéticos para um esfera existencial e mental muito mais rele
vante. “Os edifícios não se limitam a fornecer abrigos físicos ou a facilitar atividades distintas. Para além 
de abrigarem os nossos corpos frágeis e as nossas ações, eles também tem que abrigar as nossas mentes, 
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memórias, desejos e sonhos” 73 Os edifícios são os mediadores entre o mundo e a nossa consciência per-
mitindo que interiorizemos o mundo e exteriorizemos a nossa mente. “Os nossos edifícios são extensões 
cruciais de nós mesmos, tanto individualmente como coletivamente.” 74 A Arquitetura é a disciplina onde 
o indivíduo projeta para outros, através da reflexão dos seus pensamentos, das suas memórias e do seu 
passado. “(...) A Arquitetura é uma expressão materializada do espaço mental, e o nosso próprio espaço 
mental está estruturado pela Arquitetura.” 75 Segundo Pallasmaa, a Arquitetura inconscientemente diz 
mais respeito ao nosso passado do que ao nosso futuro, porque é através das memórias que guardamos 
e revitalizamos as conexões mentais que temos com o mundo. Segundo o argumento de Gaston Bache-
lard “se nos perguntassem qual o benefício mais precioso da casa, diríamos: a casa abriga o devaneio, a 
casa protege o sonhador, a casa nos permite sonhar em paz. Somente os pensamentos e as experiências 
sancionam os valores humanos..” 76 
 Os espaços não são apenas criados e percecionados através dos nossos sentidos, mas também 
através da nossa mente. Neurologicamente a nossa complexidade vai para lá da nossa compreensão. No 
entanto, cada vez mais são efetuados estudos para uma compreensão mais aprofundada dos impactos 
e implicações mentais da apreensão do espaço construído por parte dos indivíduos. “Eu espero que as 
ciências biológicas e a neurociência, que estão a abrir portas emocionantes para a essência do cérebro, 
para as funções mentais e para a consciência, possam valorizar a interação entre a Arquitetura e a mente 
humana e possam revelar as complexidades ocultas.” 77 Juhani Pallasmaa defende que a Neurociência 
tem capacidade para suportar e explicar os objetivos mentais do design e das artes, que estão em perigo 
de serem desconsiderados pela sua “inutilidade” e subjetividade aparente. Recentes estudos afirmam 
que as experiências mais significantes provêm de encontros onde o corpo mergulha no espaço intera-
gindo com ele na sua totalidade, fisicamente, sensorialmente e mentalmente. As pesquisas neurológicas 
revelaram que o ser humano tem a surpreendente capacidade de espelhar o comportamentos de outros 
e de inconscientemente animar e imitar construções de objetos inanimados através da imaginação e 
da memória. O edifício similarmente também tem essa capacidade de nos convidar a nos extrapolar-
mos e sermos seres humanos mais sensíveis e complexos. A Arquitetura permite criar este mundo ani-
mado real e imaginado através da projeção das nossas intuições e sentimentos no espaço. Outra das 
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evidências científicas explorada neurologicamente é relativa à evolução humana biológica. Fisicamente 
apresentamos vestígios relacionados com a nossa estrutura biológica passada, e acredita-se que a nossa 
estrutura mental também possui raízes e ressonâncias mentais provenientes da nossa história biológica. 
A evidência mental encontrada foi designada por “arquétipo”, e no início do século XX, Sigmund Freud, 
neurologista austríaco  e Carl Gustav Jung, psiquiatra e psicoterapeuta suíço, definiram-no como a nossa 
memória oculta. O arquétipo dinâmico é uma tendência de imagens distintas que evoca certos tipos de 
associações e sentimentos. Os ensaios neurológicos sugerem que todas as reações biológicas da vida 
podem ser deduzidas relativamente ao princípio do prazer e que é fundamental em Arquitetura identifi-
car-mos as necessidades humanas primárias.
 A mente associada à memória é extraordinariamente importante em Arquitetura. Se por um 
lado é fundamental que o corpo arquiteto seja constituído por memórias e que exprima nas suas obras 
a sua essência biológica e histórica. Por outro lado, a Arquitetura apresenta um papel fundamental de 
ancoragem da memória e é considerada um veículo que permite revelar o passado. A Arquitetura pro-
duzida é sempre submetida à interpretação de cada indivíduo segundo realidades mentais que este con-
siderou essenciais na sua vida. E para além de um reconhecimento do passado, a memória permite-nos 
reconhecer o presente. O corpo Arquiteto encontra-se sempre em contínuo crescimento promovido pe-
los constantes impactos que invadem a sua mente. Este crescimento revela-se na composição densa e 
extensiva de mapas mentais, construídos pela sua memória, compostos por imagens representativas 
daquilo que percecionamos ao longo da vida.
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f. Haverá um Homem como medida de todas as coisas?
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f. Haverá um Homem como medida de todas as coisas?
 O corpo, desde sempre, foi entendido como ícone e como símbolo, tendo vindo a definir de for-
ma mais concreta ou abstrata escalas e proporções no campo das artes e das ciências. As relações, as 
proporções e as medidas são parte da vida e do trabalho do arquiteto e é o controlo que ele possui sobre 
esses elementos que define hipoteticamente o seu sucesso e o seu fracasso. 79 Este interesse conduziu 
ao longo dos anos, à criação de sistemas de proporções e considerações geométricas que encaravam o 
Homem como algo comensurável. Numa constante de regras e estudos matemáticos, biológicos e filosó-
ficos, em lógicas de proporção e harmonia, o interesse pela imagem do corpo revelou-se tanto na religião, 
como na política, na arte, na Arquitetura e na sociedade. Tendencialmente, em diversos campos, foram 
preferidas as representações do corpo masculino, na procura pela forma humana perfeita, marcando-se 
a influência da sociedade patriarcal. 
 Desde os Egípcios que as medidas do corpo são usadas em Arquitetura, tanto estes como os 
gregos e os romanos encaravam o corpo como sendo uma intervenção divina e projetavam-no tanto 
física como psicologicamente nas suas construções. “O Homem é a medida de todas as coisas" afirmou 
o filósofo grego Protágoras há mais de 2500 anos, tendo-se verificado que as primeiras unidades de 
medidas de comprimento usadas pelo Homem, o palmo e o pé, eram antropométricas. A valorização do 
corpo, refletida no Humanismo, evidenciou-se novamente no século I a. C. com Vitrúvio. No seu tratado 
baseado em fontes gregas de um sistema de medidas ideais, o corpo do Homem era composto por di-
versas proporções. Analogamente, as várias partes dos edifícios sagrados deveriam ser proporcionais 
segundo o conjunto arquitetónico. Leonardo Da Vinci em 1487 com base nesta proporção, desenhou os 
dados antropométricos apresentados por Vitrúvio em o “Homem de Vítrúvio”. Neste, o corpo humano 
encontra-se associado a figuras geométricas perfeitas, o quadrado e o círculo. O Homem inscreve-se com 
as pernas e os braços estendidos dentro destas figuras comprovando a perfeição do corpo humano. A 
medida entre uma mão até à outra estendidas era equivalente à medida da altura do corpo, provando-se 
assim uma plena harmonia entre o todo e as partes. 
 Em 1936, Ernst Neufert, arquiteto alemão, publicou “Architects’ Data” 80 onde através da utiliza-
ção das medidas do corpo humano, estabelecia uma racionalização das medidas deste com os conteúdos 
do mundo exterior. O Homem aparecia ao longo do livro como uma representação de uma norma métrica 
aplicada a diversas situações do quotidiano. Na década de 60, Aulis Blomstedt, 81 arquiteto finlandês, 
desenvolve um sistema de proporções harmónicas apoiadas na teoria de Pitágoras associada à conso-
nância da música com séries numéricas. Dedicou-se ao estudo da medição e da divisão das séries numé-
79. BONTA, Juan Pablo (1979) Architecture and its Interpretation: A Study of Expressive Systems in Architecture. London: Lund Hum-
phriesn Publishers Ltd. página 31
80. NEUFERT, Ernst (1936) Architects’ Data. German: Bauwelt-Verlag
81. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 1: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 234 - No século 6 a.C. Pitá-
goras com um instrumento monocórdio descobriu o início das séries harmónicas. Verificou a existência de proporções matemáticas nas harmonias 
musicais e desenvolveu a ideia de que os “númerous eram a fonte e a origem de todas as entidades.”
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ricas baseado na multiplicação de pequenos números inteiros e na relação das medidas humanas com 
as proporções musicais. Apoiado no seu trabalho prático como arquiteto e nas proporções harmónicas 
herdadas da Antiguidade Clássica desenvolveu um cânone com módulos divididos em 30 partes (con-
ceito usado para definir a divisão em 30 partes de metade do diâmetro de uma coluna de um templo). 
Posteriormente, desenvolveu o Canon 60 que cumpria a escala das subdivisões numéricas, escala huma-
na e harmonia musical em busca de um sistema de medidas aplicado à Arquitetura. Simultaneamente, 
na década de 60, Selwyn Goldsmith, arquiteto norte americano, introduz avanços na área dos estudos 
corporais na Arquitetura. Ao invés de considerar o Homem como um ser estandardizado num modelo de 
perfeição, introduz um sistema antropométrico onde apresenta variáveis como o sexo, a idade e a capa-
cidade das pessoas. Pela primeira vez é considerado o Homem com debilidades motoras, o que permite 
a adaptação dos sistemas ergonómicos a uma mancha mais abrangente da sociedade. Henry Dreyfuss, 
designer industrial americano, em 1974 reinterpreta os diagramas normativos e progride nos estudos 
relativos à escala humana e à sua aplicação prática com a introdução da medida da figura da criança. 
No livro “Designing for People” 82 (1955) aplica as normas a um conjunto de experiências do dia a dia. 
 Entre 1943 e 1950, Le Corbusier, arquiteto suíço, elabora um sistema de medidas designado por 
“Modulor” que propõe uma aplicação de uma norma universal na Arquitetura e nos objetos mecânicos. 
Este sistema, assente nas dimensões do corpo humano e matemática, baseia-se no quadrado duplo, na 
série de Fibonacci e no retângulo de ouro. Foi concebida uma fórmula a partir da qual era possível gerar 
duas séries de medidas, a vermelha e a azul, dois sistemas métricos em relação, o anglo-saxónico e o mé-
trico decimal. Esta aplicação permitiu pela primeira vez unir o mundo da construção, os metros (quadra-
gésima milionésima parte do meridiano terrestre) 83 e os centímetros e os pés e as polegadas. 84 A partir 
da figura humana com o braço esquerdo erguido “são fixadas três dimensões fundamentais: a altura do 
plexo solar, a altura do topo da cabeça e a altura da ponta dos dedos do braço levantado.” 85 Inicialmente o 
Homem media 1,75 metros, altura média de um homem francês, e posteriormente foi adaptada para 1,83 
metros que corresponde à medida de 6 pés. O Modulor estava inscrito num retângulo formado pela soma 
de dois quadrados iguais, cada um com 1,13 metros de lado (altura do plexo solar), perfazendo um total 
de 2,26 metros (altura da ponta dos dedos do braço levantado). Cada medida está relacionada com a ime-
diatamente anterior, de acordo com a regra de ouro, sendo as dimensões geradas consideradas duas séries 
de Fibonacci. 86 Da contração das palavras francesas module e or (módulo e ouro respetivamente) surge a 
palavra Modulor, apresentando por conseguinte um duplo significado, a ideia de standard e a ideia de per-
82. DREYFUSS, Henry (1955) Designing for People. Califórnia: Simon and Schuster
83. CORBUSIER, Le (2010) Le Modulor. Tradução Marta Sequeira. Lisboa: Orfeu Negro. página 37
84. Ibidem. página 9
85. Ibidem. página 10
86. Ibidem. página 11
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#050 Homem de Vitrúvio. Leonardo Da 
Vinci. Gallerie dell’Accademia. 1490
#051 Bauentwurfslehre. Ernst Neufert. 
1936
#052 The Measure of Man & Woman. 
Henry Dreyfuss. 1974
#053 L’homme, mesures de toutes cho-
ses. Thomas Carpentier. 2012
#054 Canon 60. Aulis Blomstedt. #055 Diagrams Phase Shift Park (Taichung). Philippe Rahm 
Architectes e Catherine Mosbach. 2011
#056 Modulor. Le Corbusier. 1946 #057 L’homme, mesures de toutes choses. Thomas Carpen-
tier. 2012
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feição no dimensionamento. Muitas das seleções dos sistemas de medidas apresentam na realidade uma 
parte filosófica e uma parte mais prática.  Se por um lado se ambicionava herdar a ideia filosófica de har-
monia universal dos tempos clássicos, em questões práticas acreditava-se que o uso de um sistema har-
mónico de medidas relacionadas iria facilitar o trabalho do arquiteto e criar uma uniformidade universal.
 Atualmente os estudos relativos à relação do corpo humano com os espaços arquitetóni-
cos apresentam raciocínios bem diferentes. As medidas são cada vez mais, consideradas algo especí-
fico e variável, tal como os corpos o sugerem, contrariando a tendência de criar uma norma univer-
sal. É evidente a valorização da diferença, e para além das proporções corporais, existem estudos 
que consideram as características biológicas do organismo como fundamentais no desenho arquite-
tónico. Philippe Rahm Architects, atelier suíço, e Catherine Mosbach, paisagista, em 2011, ganharam 
um concurso para o Phase Shift Park em Taichung onde apresentaram uma proposta baseada nas ca-
racterísticas biológicas do corpo humano. As consequências psicológicas que o ambiente causava no 
corpo foram as palavras de ordem, tendo todo o projeto sido regido pelo calor, humidade e poluição. 
Madeline Gins, arquiteta americana, e Arakawa, arquiteto japonês, apresentam uma pesquisa desig-
nada por “Architectural Body” onde a não dissociação do corpo com o ambiente onde está inserido 
é o pensamento fundamental. Numa série de diagramas demonstram a constante simbiose que exis-
te entre os dois, onde a projeção do raciocínio arquitetónico ultrapassa as dimensões corporais. Mais 
recentemente, Thomas Carpentier, arquiteto francês, elaborou um estudo intitulado por “L’Homme, 
measures de toutes choses” onde questiona a utilização de um ideal de normalização do corpo. Nes-
te apresenta um conjunto de diferentes corpos estandardizados reais e ficcionais que dimensionam 
espaços. Ironicamente dimensiona uma casa onde os elementos se adaptam às perfeitas formas ana-
tómicas de cada corpo e questiona se será realmente esse o verdadeiro propósito da Arquitetura. 
 A Arquitetura baseada em considerações e ideias assentes em normas regidas pelas dimensões 
de um único corpo humano é atualmente colocada em causa por alguns teóricos. As principais obje-
ções assentam no facto desta (in)conscientemente criar algumas discriminações relativas às diferentes 
formas corporais, obrigando de certa forma a que todos os corpos se adaptem a uma regra restrita. 
Atualmente o Arquiteto está mais consciente da variabilidade inevitável do corpo humano, exposta na 
visível desigualdade física e mental. Cada projeto deve ser pensado tendo em consideração o problema 
colocado e o público alvo. Um dos grandes intentos do Arquiteto será ter a capacidade de “outrar-se” e 
projetar um espaço que simultaneamente encontre uma solução e responda às características físicas e 
às bases mentais do maior grupo de indivíduos esperados naquele lugar.
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87. CORREIA, Victor (2014) Corpologias : o corpo humano e a arte. Porto: Sinapis. página 7
 “O corpo é uma via de acesso à arte, e constitui-se como uma experiência artística, e a arte é 
também uma via de acesso ao corpo, e constitui-se como uma experiência corporal. O corpo cria a arte e 
a arte cria o corpo.” 87
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#058 Keith Haring a pintar directamente no corpo do coreógrafo Bill T. Jones. London studio. 1983. Fotografia: Tseng Kwong Chi 
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 A versatilidade do corpo encontra-se patente numa multiplicidade de conceitos. Ademais da 
experiência física e introspetiva, o corpo humano é também testado através de experiências artísticas. A 
representação do corpo humano em diversas áreas foi uma constante em toda a história da Arte. O ele-
mento corpo surge numa condição imóvel, quando abordamos temáticas como a pintura ou a escultura, 
contrariando a realidade móvel corporal do próprio artista. Torna-se pertinente perceber como é que 
perante esta dualidade, a representação pode ser tão realista e transmitir ao observador, em diversos 
casos, inúmeras intenções de movimento. 
 É determinante fazer uma reflexão sobre a representação do corpo, a arte é indubitavelmente 
uma prática onde o corpo pode ser pensado, sentido, provocado e tocado de infinitas maneiras. Esta 
permite encontrar diversas formas de pensar, de ver, de mostrar e de sentir o corpo, é a ferramenta que 
o artista possui para revelar os seus sentimentos mais íntimos. É através destas produções que tentamos 
entender algo sobre o seu pensamento e sobre a sua relação com o mundo. No entanto, “a obra de arte 
só existe quando encontra um olhar, um ouvido, um tato, e até mesmo um odor, enfim um corpo que a 
absorve, e simultaneamente lhe confere sentido.” 88 Para além de um artista é sempre necessário existir 
um observador.
 As primeiras representações do corpo humano datam da pré-história, no período final do Pa-
leolítico. Nas cavernas de Lascaux foram encontradas algumas interpretações esquemáticas e simples do 
corpo humano desenhadas à cerca de 17 000 anos atrás. Estas evidenciavam-se através do claro contras-
te que possuíam com as representações mais naturalistas dos animais, representando o claro assombro 
do Homem perante uma experiência de um mundo que ainda era desconhecido. No Antigo Egito a ima-
gem do corpo era expressa através de padrões muito rígidos. Cada parte do corpo era representada como 
se fosse única e cada uma delas era mostrada através do seu melhor ângulo. O olho e os ombros em vista 
frontal e a cabeça, os braços e as pernas em vistas de perfil eram as características que mais se salienta-
vam. A imagem aparecia como se fosse observada de vários pontos em simultâneo. As formas eram rela-
tivamente simplificadas, sem relações de volume ou profundidade, havendo no entanto aproximações à 
anatomia humana. Na Grécia Clássica a tendência dominante ambicionava a perfeição de representação, 
a proporção ideal, a beleza, o equilíbrio e a harmonia das formas. Era impreterível a representação ve-
rosímil onde estivesse evidenciada a ilusão de espaço tridimensional. As representações ambicionam 
atingir um ideal de mimesis onde se denotasse a maior similaridade entre o real e o representado. Na 
Idade Média surge a preocupação de evocar o divino e os espaços sacralizados, o que provocou uma con-
sequente despreocupação em relação à proporção e harmonia defendida pelos gregos. O corpo humano 
era simplificado e estilizado, muitas vezes representado sem profundidade e com poucos volumes. No 
88. CORREIA, Victor (2014) Corpologias : o corpo humano e a arte. Porto: Sinapis. página 7
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Renascimento retoma-se a ideia de representar de forma naturalista, seguindo os estudos da natureza 
e da anatomia dos seres humanos e dos materiais. Simultaneamente reside a influência das proporções 
ideais do “Homem Vitruviano” de Leonardo Da Vinci onde domina o ideal clássico de beleza e perfeição e 
onde a perspetiva, a modelação, o claro e o escuro e os estudos anatómicos do corpo humano adquirem 
destaque. A arte apresenta-se neste período como uma forma de conhecer o mundo onde o pensamento 
científico e racional influencia as formas de representação do indivíduo. Opostamente ao período an-
terior, no Maneirismo o “artista” procurava mostrar mais emoção e imaginação nas representações da 
figura humana, interpretando as obras com maior subjetividade e individualidade. No período Barroco 
retoma-se a vontade de imitar o real, mas desta vez a realidade aparece aumentada, diminuída ou retor-
cida, denotando-se uma sensação de maior solidez e volume nas representações artísticas das figuras. 
No período Neoclássico evidenciou-se o desejo de retomar os cânones associados à Antiguidade Clássica. 
Nas composições artísticas revemos os ideais de equilíbrio e proporção perfeita do Renascimento, mas 
desta vez as figuras apresentam formas mais severas e solenes. O Romantismo contrapõem-se ao estilo 
anterior, “a obra não devia ser o reflexo natural nem ideal.” 89 Optou-se pela expressão de sentimentos 
da vida, do quotidiano, da paixão do ser humano e do artista de forma simples, onde a subjetividade do 
artista, a sua emoção e imaginação pudessem estar patentes. 
 No século XIX, surge o Realismo que se destaca pela observação exata da natureza, despojada 
da idealização clássica e da subjetividade e emoção do Romantismo. A figura humana apresenta uma re-
presentação simples no seu quotidiano sem idealismos e emocionalismos associados. Progressivamente 
surgem os impressionistas que adquirem consciência da mutabilidade da natureza e consoante o mo-
mento, procuram representá-lo. Tudo se modifica consoante a hora, a luz do dia, o clima e a atmosfera e 
há preocupação com essas inconstâncias de cores e formas. A figura humana era representada conforme 
vista num ambiente onde dominavam as relações de volumes e sensações de profundidade. Dominava a 
fragmentação, consequência das pinceladas curtas e interrompidas do próprio artista na ânsia de cap-
turar o momento. No final do século XIX verifica-se uma vontade por parte dos artistas de encontrarem 
soluções e expressões próprias. Surge o movimento Pós-Impressionista, onde artistas como o Paul Ce-
zanne, George Seurat, Paul Gauguin, Vincent Van Gogh se destacaram. A busca pela representação do 
mundo em mudanças constantes e com transformações aceleradas predominava, tendo os movimentos 
de Vanguardas do século XX, como o Fauvismo, o Cubismo e o Expressionismo sido fortemente influen-
ciados pelas pesquisas Pós-Impressionistas. Estas Vanguardas vieram acentuar as transformações que 
já tinham acontecido e evidenciar os fenómenos que dominavam na época, transformação, simplificação, 
estilização, fragmentação, divisão, distorção, deformação. A mimese e a imitação do natural deixaram 
89. CORREIA, Victor (2014) Corpologias : o corpo humano e a arte. Porto: Sinapis. página 16
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então de ser uma preocupação. No início do século XX, “reinventou-se um novo corpo humano que nada 
mais tem a ver com o cânone tradicional artístico” 90, que não pretende iludir para ideais naturais, nem 
pretende espelhar uma pretensa de beleza ideal. Movimentos como o Fauvismo, Expressionismo, Cubis-
mo, Futurismo, Dadaísmo, Surrealismo evidenciam estas tendências. O Fauvismo procurou aprofundar 
a simplificação das formas e os conceitos relativos à sua estilização. Gauguin, um dos preconizadores do 
movimento, usava a distorção das figuras e dos objetos. Neste movimento podemos deparar-nos com 
figuras humanas bem recortadas e bem definidas, onde se destacam as superfícies planas de cor. Os 
movimentos expressionistas defendiam que a arte deveria expressar mais os sentimentos do artista do 
que propriamente as imagens que se visualizavam. Denota-se grande tendência para a subjetividade na 
representação humana distorcida e deformada bem como projeções das emoções do artista através de 
pinceladas fortes e linhas expressivas. O Cubismo destacou-se por ter apresentado pela primeira vez a 
desfragmentação da figura humana através da representação de diferentes partes segundo diferentes 
pontos de vista em simultâneo. Num mesmo plano é possível observar diferentes ângulos de observação. 
O Futurismo procurou representar o movimento e a velocidade com um certo teor de desfragmentação 
já existente no movimente anteriormente descrito. O Dadaísmo foi um movimento que negava totalmen-
te a arte. Descrito por alguns autores como um movimento antiarte não apresenta qualquer preocupação 
com a representação. Relativamente à presença da figura humana, podemos destacar algumas manifes-
tações em que os próprios artistas como recurso para chamarem a atenção, usaram o seu próprio corpo. 
Posteriormente, o Surrealismo procurou encontrar uma forma de exprimir o inconsciente. A projeção 
das visões e dos sonhos, evidentes nas conceções, revelavam uma figura humana com representações 
muito diversificadas, ora naturalista, fragmentada ou dividida, ora mecanizada ou distorcida. 
 A representação da figura humana foi alvo de diferentes transformações ao longo dos tempos. 
Nas diferentes correntes, a representação do corpo foi experimentada de diferentes modos, tendo até 
sido eliminada. Com o aproximar da era da contemporaneidade fica mais evidente a coexistência de dife-
rentes formas artísticas, tal como já se verificava nas Vanguardas que coexistiam no tempo e no espaço. À 
medida que o conhecimento evolui, denota-se uma transformação na relação ininterrupta que o mundo 
e o Homem possuem e consequentemente na relação que o corpo apresenta com e na Arquitetura. Para 
além das artes que representam o corpo, torna-se crucial ponderar as artes que resultam da ação do 
corpo ou de intervenções no próprio corpo. A prática que leva os artistas a utilizarem o seu corpo como 
forma de expor arte conduz a uma ideia de necessidade de presença real para que se possam afirmar. Re-
sulta como uma ação que conduz os espectadores a refletirem não apenas sobre o elemento em questão, 
mas também sobre quem o está a produzir.  
90. CORREIA, Victor (2014) Corpologias : o corpo humano e a arte. Porto: Sinapis. página 19
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 Nos EUA, Jackson Pollock surge com um trabalho no campo do Expressionismo Abstrato que 
não resulta da representação do corpo humano, mas sim da ação do corpo inteiro do artista. Este tipo 
de movimento preconizado também por outros artistas era denominado por action paiting, porque re-
sultava da ação do corpo inteiro e não exclusivamente da ação da sua mão. O resultado provinha de um 
dripping, respingar de tinta sobre o papel, promovido pelo movimento do corpo. A Op Art também era 
um movimento que transcendia a representação do corpo, apelando à utilização dos componentes do 
corpo do observador. Através das formas abstratas criadas produziam-se efeitos de ilusão de ótica em 
quem observava. A Pop Art representava a figura humana através de uma linguagem bidimensional e 
reticulada onde convidava o observador a identificar os elementos do quotidiano e da cultura em massa 
tão evidente da época. O Novo Realismo francês surge através de manifestações artísticas bastante di-
versificadas. Destaca-se Ivers Klein na utilização do corpo físico como um instrumento de representação 
da figura humana na obra “Antropométricas”. O Hard Edge nega a presença humana, apresentando obras 
que induzem a sua realização por processos mecânicos e sem intervenção direta do Homem. O Minima-
lismo segue alguns destes princípios, onde elimina o Homem, emoções e até a possibilidade de alusões 
a algo. Tem como objetivo a apresentação de algo sem qualquer significado, desprendendo-se totalmen-
te do criador. Na década de 60 surgem movimentos onde o corpo era realmente o foco da questão. Os 
Happenings, as Performances, a Body Art partiam do corpo como peça fundamental para acontecerem. 
A Body Art resulta de uma ação diretamente aplicada sob o corpo de um artista. Esta vontade de diluir 
fronteiras entre o sujeito artista, o objeto e a obra encontra-se expressa no trabalho de Dennis Oppe-
nheim. “O simbolismo do corpo é tão rico que a sua reprodução surge em todas as culturas de maneira 
surpreendente.” 91 Posteriormente surgem movimentos mais relacionados com os meios tecnológicos 
bem como o fotorrealismo, com o aparecimento das máquinas fotográficas. Loius Meirel apresentava 
resultados onde a figura humana surge como é, com as suas imperfeições, rugas, manchas, com o que era 
intrínseco à beleza natural de cada ser humano. 
 A figura humana mesmo não estando presente em todos os movimentos, esteve sempre presen-
te em todos os tempos da arte. O corpo humano foi e é instrumento e suporte. O vínculo do desenho ao 
corpo é indiscutível. Todo o corpo físico atua nas representações artísticas. Esta progressiva valorização 
e consciencialização da presença do corpo permitiu uma grande diversificação e enriquecimento da arte, 
onde atualmente se podem adquirir referências através da análise dos métodos já desenvolvidos. Estu-
da-se “a arte do ponto de vista do que ela nos pode ensinar acerca do uso que os artistas fazem dos seus 
sentidos e do modo como comunicam as suas perceções ao espectador.” 92 O corpo cada vez mais, quer 
representar o corpo, expressando o seu corpo, conseguindo assim interagir com outros corpos. 
91. CORREIA, Victor (2014) Corpologias : o corpo humano e a arte. Porto: Sinapis. página 31
92. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 94
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#060 Pollock a pintar. National Portrait Gallery, Smithsonian Institution, Washington, D.C. 1950. Fotografia: Hans Namuth 
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93. PALLASMAA, Juhani (2009) The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. Reino Unido: John Wiley & 
Sons Ltd. página 125 - “Architecture is surely likewise conceived and experienced as this existential boundary line and there is no artistic or archi-
tectural experience without the margin of the space and the viewers,listeners and occupants sense of self. “
 “A Arquitetura é certamente concebida e experienciada na linha de fronteira existencial, e não há 
nenhuma experiência artística ou arquitetónica sem a fusão do espaço com o espectador, com o ouvinte 
e com o sentido de ser do indivíduo.” 93
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 A simbiose entre o corpo e a Arquitetura é um fenómeno ininterrupto. A experiência arquite-
tónica começa em todos nós quando nascemos. O arquiteto é o responsável por estabelecer os diversos 
confrontos e encontros entre a Arquitetura e os corpos do mundo. A sua prática arquitetónica resulta 
na criação de espaços com que diversos corpos se confrontarão. O procedimento de “fazer Arquitetura“ 
envolve o cruzamento de combinações de compostos mentais, sensoriais e emocionais, que criam signi-
ficados para cada conceção. O arquiteto associa o corpo físico e  a mente em todo o processo de desenvol-
vimento.  As ideias antes de serem executadas são testadas por vias da imaginação, da astúcia corporal 
e da capacidade empática do indivíduo que pensa. O corpo é fundamental para que a Arquitetura exista. 
É a experiência de cada corpo individual que revela o propósito e a adequabilidade de cada objeto cons-
truído. Segundo este raciocínio defendemos que “(...) a Arquitetura deve continuar a ser um sistema de 
gente e não de coisas.” 94
 Quando se vive e sente a Arquitetura não se objetiva a procura incessante de uma interpretação 
ou explicação. Procura-se gerir os impactos mentais suscitados pelos espaços, compostos por comple-
xos de imagens, experiências e emoções, patentes diretamente na nossa consciência. “Uma experiência 
genuína da Arquitetura será antes de tudo uma consciência de nós próprios.” 95 A experimentação ar-
quitetónica visa o envolvimento da nossa existência numa noção de totalidade e pretende que sejamos 
capazes de nos projetarmos e identificarmos com as realidades. Numa experiência acontece uma incons-
ciente identificação corporal do corpo com os objetos, uma projeção do padrão corporal naquilo que está 
a ser experienciado. “A atmosfera comunica com a nossa perceção emocional (...) de forma instintiva. 
(...) Há situações em que não podemos perder tempo a pensar se gostamos ou não de alguma coisa, se 
devemos ou não saltar e fugir. Existe algo em nós que comunica imediatamente connosco. Compreensão 
imediata, ligação emocional imediata, recusa imediata.” 96 E por isso, a nossa vivência, segundo Juhani 
Pallasma é composta por vários mundos de possibilidades criados e sustentados pelas nossas expe-
riências, memórias e sonhos. “A boa Arquitetura eleva a experiência de nós mesmos e emana sem dizer, 
mas a contagiar sabedoria existencial.” 97 É uma constante de encontros e confrontos corporais com os 
elementos envolventes, onde a Arquitetura nos impõe escalas, ações, perceções e pensamentos. 
 A impossibilidade de explicar a estruturação do ato experiencial surge da variedade e diversi-
dade de possibilidades existentes. Associadas a esta ação estão sempre patentes variáveis relacionadas
94. BOTELHO, Pedro e AFONSECA, Rubina (2011) Nuno Lacerda Lopes: scenes: do desenho à representação. Espinho: Atelier Nuno 
Lacerda Lopes. página 22
95. PALLASMAA, Juhani (2009) The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom in Architecture. Reino Unido: John Wiley & 
Sons Ltd. página 132 - “A genuine artistic and architectural experience is primarily a strengthened awareness of self.”
96. ZUMTHOR, Peter. (2006) Atmosferas. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, Sl. página 13
97. PALLASMAA, Juhani, MALLGRAVE, Harry and ARBIB, Michael (2013) Architecture and Neuroscience. Finland: Tapio Wirkkala 
Rut Bryk Foundation. página 18. - “Great architecture elevates our experience of ourselves and it emanates unspoken but contagious existential 
wisdom.”
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com fatores biológicos e culturais como a consciência e a inconsciência, a coletividade ou a individua-
lidade da ação, a predisposição analítica ou emocional e a estimulação mais física ou mental. No fundo, 
vivemos num mundo de possibilidades moldado pelas nossas capacidades de imaginação. “Vivemos em 
mundos onde o material e o mental, o experienciado, lembrado e imaginado se fundem completamente 
uns nos outros. Como consequência, a realidade vivida não segue as regras de espaço e tempo descritas 
fisicamente pela ciência.” 98 A Arquitetura é uma exteriorização da mente 99 de uns e uma interiorização 
na mente de outros. Concordando com o pensamento de Juhani Pallasma, a Arquitetura é uma fusão de 
momentos, que para além de refletida fisicamente, é refletida mentalmente em experiências, memórias 
e sonhos, onde a nossa mente consegue transcender a atualidade do tempo. Na associação com a mente, 
a Arquitetura permite diminuir, alterar e acelerar o tempo experimental. A Arquitetura é o “(...) desejo de 
uma individualidade da qual só o corpo tem a chave porque contém as horas do passado e se revela de 
vez em quando possuído pela infância que o habita.” 100 
 O processo arquitetónico procura integrar o corpo como ator, espectador, exteriorizador e inte-
riorizador de realidades. A posição do corpo varia enquanto corpo que frui o espaço, corpo que imagina 
o espaço e corpo que explicita ou fala do espaço. A dificuldade encontra-se em definirmos qual é a nossa 
posição em cada instante. É preciso superar a crítica de Edward T. Hall relativa à postura de alguns arqui-
tetos como demasiado preocupados com a organização visual daquilo que se vê na construção, estando 
em contrapartida “quase totalmente inconscientes do facto de que o indivíduo transporta consigo esque-
mas internos de espaço de estrutura fixa, adquiridos no inicio da sua vida (...).” 101 Segundo Pallasmaa “o 
corpo não é autoevidente - temos pelo menos quatro corpos: corpo físico, corpo emocional, corpo mental 
e corpo social. (...) A Arquitetura é mais uma arte do corpo e do sentido existencial do que do olho, e é 
mais de sentimentos emotivos e inconscientes do que de deduções racionais.” 102 Também Harry Francis 
Mallgrave, arquiteto americano, partilha de uma opinião semelhante quando afirma que há qualquer coi-
sa que falta na prática arquitetónica dos dias de hoje. O autor declara que o processo está demasiadas ve-
zes centrado nas novidades das formas e no carisma das personalidades. “E o que parece faltar, na minha 
perspetiva, é um entendimento de quem nós somos como seres individuais – quais são as nossas reais
98. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 1: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 129 - “We live in worlds in 
which the material and the mental, the experienced, remembered and imagined completely fuse into each other. As a consequence, the lived reality 
does not follow the rules of space and time described in the science of physics. We could say that the lived world is fundamentally “unscientific, when 
measured by criteria of western empirical science.“
99. Ibidem. página 134. - “architecture the externalization of the mind.“
100. AUGÉ, Marc (2001) As formas do esquecimento. Almada: Íman Edições. página 48
101. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 125
102. PALLASMAA, Juhani, MALLGRAVE, Harry and ARBIB, Michael (2013) Architecture and Neuroscience. Finland: Tapio Wirkkala 
Rut Bryk Foundation. página 13. - “body” is not self-evident— we have at least four bodies: physical body, emotional body, mental body, and 
social body. In my way of thinking, architecture is more an art of the body and existential sense than of the eye, and more of emotive and unconscious 
feelings than rational deduction.“
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necessidades, sonhos e desenhos? Quem são essas pessoas para quem nós desenhamos?” 103 Pallasmaa 
subsequentemente também refere que “é evidente que no ramo da Arquitetura, os critérios e métodos 
científicos têm sido principalmente aplicadas nos aspetos técnicos, físicos e materiais, enquanto que a 
realidade mental foi deixada a cada intuição artística individual” 104 O arquiteto precisa de dedicar tem-
po suficiente à descoberta e aprendizagem de questões implícitas às necessidades de cada indivíduo. 
Arquitetura não é apenas desenhar espaços, Arquitetura é pensar nos corpos nesses espaços e em todas 
as implicações inerentes ao corpo. “(...)Tal como o cenário não é a peça, mas é importante para a peça, a 
Arquitetura não é a vida mas também não lhe é neutra e, em última análise, torna-se o local de ação do 
drama da nossa existência.” 105
 Podemos caracterizar a Arquitetura como uma disciplina com características híbridas onde se 
fundem ingredientes provenientes de diferentes áreas de estudo. Pallasma defende a importância do 
progressivo e crescente interesse pela relação entre a Neurociência e Arquitetura. Existem duas escolas 
no mundo: NewSchool of Architecture + Design em SanDiego e University of Arizona em Tucson, que 
incluem o programa de neurociências no seu currículo. A inter-relação destas duas áreas possui um 
vasto potencial de melhoria da qualidade da formação em Arquitetura. O arquiteto Juhani Pallasmaa 
considera que as pesquisas neurológicas têm potencialidade para confirmar que as experiências arqui-
tetónicas estão fundamentadas nas profundezas e nas camadas inconscientes da vida mental. Se assim 
for, as provas científicas relativas aos fenómenos mentais, permitirão resultados muito mais ajustados a 
nível arquitetónico. Os confrontos da Arquitetura com o corpo não se refletem apenas no momento em 
que experimentamos o espaço construído, mas também em todo o processo de pensamento, desenho e 
desenvolvimento dos espaços. E para além da simbiose permanente entre o corpo que problematiza, o 
corpo que pensa e o corpo que cria Arquitetura, frequentemente confrontamo-nos com os reflexos do 
corpo nos próprios desenhos de projeto. “Os planos de obra têm o caráter dos desenhos anatómicos. 
Mostram um pouco do mistério e da tensão interna que o corpo arquitetonicamente disposto já não re-
vela mais: a arte de montar o conjunto, as geometrias ocultas, a fricção dos materiais, as forças internas 
dos suportes e do apoio, o trabalho humano incorporado nas coisas.” 106
 “Vivemos no corpo do mundo,” 107 isto exige que não sejamos meros espectadores, mas sim in-
separáveis ingredientes de todo o Universo. Não se exige ao Arquiteto que conheça todas as pessoas do 
103. Ibidem. página 24. - “And what seems to be missing, in my view, is an understanding of who we are as human individuals—what are our 
real needs, dreams, and desires? Who are these people for whom we design? Harry francis mallgrave – should architects care about neurocience? “
104. Ibidem. página 4. - “ It is evident that in the field of architecture, scientific criteria or methods have mainly been applied in its technical, phy-
sical and material aspects, whereas the mental realm has been left to individual artistic intuition.“
105. BOTELHO, Pedro e AFONSECA, Rubina (2011) Nuno Lacerda Lopes: scenes: do desenho à representação. Espinho: Atelier Nuno 
Lacerda Lopes. página 21
106. ZUMTHOR, Peter (2005) Pensar a arquitectura. Tradução Astrid Grabow. Barcelona: Gustavo Gili
107. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 2: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 111 - “Merleau- Ponty says 
we live in the flesh of the world.“ 
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mundo e que todos os seus desenhos e concretizações espaciais agradem e se adaptem a cada indivíduo 
singular. Exige-se que ele pense nestas questões quando pensa Arquitetura e que de alguma forma con-
siga crescer, conhecendo os outros e simultaneamente conhecendo-se a si. “Sabe-se que a Arquitetura 
do cérebro de cada pessoa é única, e sua singularidade deriva em parte dos lugares que ela tem experi-
mentado.” 108 Juhani Pallasma questiona se não será o verdadeiro propósito da Arquitetura a criação de 
fragmentos e horizontes de experiências que permitam conhecer o mundo e consequentemente a nós 
próprios?
108. ARBIB, Michael. (2012) From Hand to Symbol and Back Again. Arizona. - “It is now known that the architecture of each person’s brain 
is unique, and its uniqueness stems partly from the places he/she has experienced .“
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2. O Corpo–variáveis coexistentes 
a. Espaço
 
 “Na realidade, não aspiro saber o que significa o espaço. Quanto mais penso sobre a sua essên-
cia, mais misterioso me parece. No entanto, há uma coisa que eu sei com certeza: Se, como arquitetos, 
nos ocupamos do espaço, unicamente tratamos de uma pequena parte da infinidade que rodeia a Terra. 
Contudo, cada edifício assinalará um lugar nessa infinidade.”  109
 
109. ZUMTHOR, Peter (2005) Pensar a arquitectura. Tradução Astrid Grabow. Barcelona: Gustavo Gili. página 20
85
#067 Housing complex. Mario Botta. Novazzano, Suiça . 1990-1992
O espaço do CORPO 
86
a. Espaço
 Quando se pensa em corpo e Arquitetura, é-se imediatamente orientado a pensar no espaço 
onde esse corpo atua. O espaço do corpo é exatamente a temática central desta dissertação, e é em torno 
de um espaço para pensar o corpo que o trabalho cresce. Uma obra arquitetónica sem indivíduos a per-
correrem o espaço perde o significado de Arquitetura. Tal como uma Dança sem bailarinos a dançarem 
no espaço perde o significado de Dança. Porque existem realidades que parecem não existir ou ficar 
sem significado se não houver o movimento de corpos no espaço. O próprio corpo torna-se o gerador de 
espaços e cria sentidos para essas existências, por sua vez o espaço, evidencia-se como um suporte de 
espacialidade criado por esses movimentos do corpo. 
 Desde o tempo dos filósofos gregos que o espaço é um princípio de reflexão. Com o progredir 
das épocas novas teorias e pensamentos foram sendo desenvolvidos. O filósofo e matemático grego Pla-
tão foi o primeiro a introduzir a geometria na ciência do espaço. Seguiu-se Aristóteles, filósofo grego 
discípulo de Platão, com o desenvolvimento da teoria de topos. Nesta defendia que o espaço era uma 
soma de todas as partes e que na sua composição possuía um campo dinâmico com direções e pro-
priedades quantitativas. Posteriormente Euclides, matemático e escritor, definiu o espaço vetorial como 
uma das dimensões básicas do mundo através da geometria euclidiana. No início do século XX, Albert 
Einstein, físico alemão, publicou a teoria da relatividade, promovendo um avanço muito significativo nas 
definições de espaço existentes até então. A ideia de um espaço constituído por matéria tridimensional 
foi repentinamente substituída por uma série de eventos que relacionavam o espaço e o tempo a quatro 
dimensões. “Em Arquitetura, a racionalidade cartesiana não é suficiente. Problemas de Arquitetura são, 
de fato, em grande medida indefinidos e os seus pressupostos são muitas vezes conflituosos.” 110 A teoria 
da relatividade promoveu a transformação de um conceito de espaço apenas relativo à geografia numa 
entidade completamente embebida nos eventos e no tempo da vida social. 
 O espaço chegou à atualidade como um conceito provocador de inúmeras definições multidi-
mensionais. Varia entre considerações de totalidade e de vazio, de divisão em peças ou de transformação 
em figuras geométricas. As infinitas mutações da palavra tanto o tornam num todo como num nada, 
provocando um constante limbo entre uma noção abstrata e concreta. 111 Em 1687, Isaac Newton, físico e 
matemático inglês, publicou “Philosophiæ Naturalis Principia Mathematica” 112 onde definiu duas noções 
distintas de espaço: o espaço absoluto e o espaço relativo. Neste tratado, o espaço absoluto era definido 
como não possuidor de nenhuma relação externa, apresentando-se permanentemente igual e imóvel. Por 
outro lado, o espaço relativo podia ser uma parte do espaço absoluto determinado pelos nossos sentidos 
110. MEISS, Pierre von (1994) Elements of Architecture – From form to place. Londres: E &FN Spon, London. página 7 - “In ar-
chitecture, cartesian rationality is not suficiente. Architectural problems are in fact, to a greta extent underdefined and their assumptions often 
conflicting . ”
111. ACARÓN , Thania. (2015) Shape (in)g Space: Body, Boundaries and Violence, Space and Culture. Journal article. página 3
112. NEWTON, Isaac (1687) Philosophiae Naturalis Principia Mathematica. Londres: Norges teknisk-naturvitenskapelige univer-
sitet
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com base na posição dos nossos corpos. 113 Carlos Barracho, por sua vez, no livro “O Espaço e o Homem 
– perspectivas multidisciplinares” 114 explica  a existência de três tipos de espaço: o espaço físico que 
apresenta uma perspetiva cartesiana e é definido através de coordenadas, o espaço percetivo revelado 
na experiência humana imediata de um ambiente e o espaço cognitivo composto pela representação 
mental que o indivíduo faz do espaço físico. De facto, o espaço apresenta uma componente física bastan-
te relevante, e podemos concordar com Newton quando este faz a distinção entre o espaço relativo e o 
espaço absoluto assente na ordem tridimensional e presencial do conceito. No entanto, cada vez mais a 
disciplina arquitetónica tenta revelar o espaço cognitivo e percetivo de que nos fala Carlos Barracho. A 
procura por um equilíbrio perfeito assente na diferença entre espaço matemático e geométrico e espaço 
da experiência e perceção é uma constante atual. Na antiguidade era muito evidente a analogia física do 
corpo com o espaço em termos de proporção e simetria. No entanto, ao longo dos tempos, tem-se vindo 
a verificar uma tendência para a desmaterialização visual do objeto arquitetónico, que acompanha o 
progressivo distanciamento entre aquilo que é a conexão das proporções harmónicas corporais com os 
espaços projetados e construídos. O edifício tem vindo a procurar expressar sentimentos mais abstratos 
estimuladores de sensações corporais. O edifício tende a procurar ser entendido como um organismo, 
que cresce, respira, se transforma e envelhece. A Arquitetura e o corpo parecem sofrer um afastamento. 
Não obstante, se considerarmos o espaço onde acontece o encontro entre os indivíduos, denota-se a 
crescente importância do corpo no cerne do ato de projetar. “Toda a natureza é baseada em duas coisas: 
existem corpos e existe o vazio onde esses corpos têm o seu lugar e onde se movimentam.” 115 O corpo 
transformou-se na atualidade num articulador chave do tempo, do espaço e dos eventos, promovendo 
frequentes relações de indeterminação e imprevisibilidade. Na realidade a disciplina arquitetónica não 
se deveria focar exageradamente nas dimensões físicas do espaço, mas sim nas ações passíveis de serem 
estabelecidas neste, defende Bernard Tschumi, arquiteto suíço. O pensamento arquitetónico deve procu-
rar emergir a partir de algo elaborado e deve possuir a capacidade para se emancipar relativamente ao 
desenho exclusivamente físico da edificação.
 O espaço é um abrigo para as relações humanas e é o principal mediador entre elas. Portanto, 
a Arquitetura para além de relacionada com os espaços, deve ser vinculada nas relações dos indivíduos 
com e no mesmo. Christian Norberg-Schulz, arquiteto norueguês, reflete sobre a ideia de que o espaço 
não existe por si só, criticando quem pensa o oposto. O espaço precisa de corpos para ser experimentado 
e para que possa realmente existir. “(...) O espaço como dimensão existencial e como relação entre o Ho-
mem e o ambiente que o rodeia, foi esquecido. Não é de estranhar que sejam muitos os que, cansados do 
113. AGUIAR , Douglas vieira de (2006) Espaço, corpo e movimento. UFRGS: Arqtexto. página 76
114. BARRACHO, Carlos e DIAS, Maria João (2010) O ESPAÇO e o HOMEM – Perspectivas Multidisciplinares. Lisboa: Edições Sílabo
115. LUCRETIUS, Titus – The rerum natura I. 420 - “All nature is based on two things; there are bodies, and there is emptiness in wich these 
bodies have their place and in wich they move”
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problema do espaço em Arquitetura, só desejam falar de “estruturas”, “sistemas” ou de “ambiente”. Mas 
com esta atitude, pouco se ganha.” 116 Bruno Zevi, arquiteto italiano, apresenta uma perspetiva seme-
lhante quando afirma que “(...) o espaço não é só cavidade vazia, “negação de solidez”: é vivo e posi-
tivo. Não é apenas um facto visual: é, em todos os sentidos, e, sobretudo num sentido humano e inte-
grado, uma realidade vivida.” 117 Para além das características geométricas e das propriedades físicas, 
existem qualidades do espaço que não se encontram relacionadas com os conteúdos, mas sim com as 
relações e experiências do indivíduo no seu interior. O conceito de espaço está associado ao Homem e 
frequentemente relaciona-se com a tridimensionalidade que este confere às suas criações. No entanto, 
como suprarreferido, o espaço existe para o Homem muito para além das suas características físicas. 
 O espaço da Arquitetura é definido através da caracterização espacial do Homem, é um espaço ex-
perimental, é uma soma de sucessivas perceções. “Dissemos que o espaço é existencial, poderíamos tam-
bém ter dito que a existência é espacial.” 118 O conceito de espaço existencial define-se como um sistema 
relativamente estável de esquemas de perceção ou imagens do ambiente obtidos por um indivíduo. Este 
conceito ultrapassa em muito a definição de espaço em três dimensões. Segundo Martin Heidegger, filóso-
fo alemão, no livro “Being and Time”, “não se pode divorciar o Homem e o espaço. O espaço não é nem um 
objeto externo, nem uma experiência interna. Não podemos ter o Homem e o espaço separadamente.” 119 
O corpo é o vinculo da experiência espacial, o que lhe permite receber, agir e produzir relações espaciais. 
Merleau-Ponty, filósofo francês, definiu o espaço como superfície de existência, apreendido por meio da 
nossa existência. Segundo o autor, o espaço não existiria para um indivíduo se esse indivíduo não fosse 
um corpo no espaço, concluindo que ele é no espaço. “A espacialidade do corpo é o desdobramento do 
seu ser de corpo, a maneira pela qual ele se realiza como corpo.” 120 Neste seguimento, todas as experiên-
cias corporais são por princípio experiências espaciais. Segundo Fernando Távora, arquiteto português, a 
“Arquitetura é criação de espaço interno, espaço que deve ser vivido, percorrido, para apreensão total do 
edifício, tempo como medida.” 121 Bruno Zevi concorda quando afirma que “o espaço interior, espaço esse 
que não pode ser representado de nenhuma forma, que não pode ser conhecido e vivido a não ser por 
experiência direta, é o protagonista do fato arquitetónico.” 122 Robert Venturi, arquiteto norte americano, 
por sua vez, desenvolve um pensamento em que a Arquitetura, de um modo semelhante à explicação
116. NORBERG-SCHULZ, Christian (1971) Existence, space & architecture. London: Praeger publishers. página 11
117. ZEVI, Bruno (1978) Saber ver a Arquitetura. Tradução Maria Isabel Gaspar e Gaëtan Martins de Oliveira. São Paulo: Martins 
Fontes. página 145
118. MERLEAU-PONTY, Maurice (2003) Phenomenology of Perception. London: Routledge Classics. página 293 - “We have said that 
space is existencial; we might just as well have said that existence is spacial.“
119. HEIDEGGER, Martin (2010) Being and Time. Tradução Joan Stambaugh. Albany: State University of New York Press. página 
31 - “You cannot divorce man and space. Space is neither an external object nor an internal experience. We don’t have man and space besides.“
120. MERLEAU-PONTY, Maurice (1999) Fenomenologia da Percepção.  São Paulo: Martins Fontes. página 206
121. TÁVORA, Fernando (1996) Da Organização do espaço. Porto : Faup Publicações. página 15
122. ZEVI, Bruno (1978) Saber ver a Arquitetura. Tradução Maria Isabel Gaspar e Gaëtan Martins de Oliveira. São Paulo: Martins 
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conseguida no primeiro capítulo relativa ao corpo humano, possui para além de um interior, um exterior. Na 
sua teoria, explica e descreve através de diferentes perspetivas a relação especial entre estes dois opostos. 
“A Arquitetura acontece no encontro das forças interiores e exteriores do uso e do espaço. (...) A Arquitetu-
ra como divisão entre o espaço interior e exterior é o registo espacial e o cenário deste acordo.” 123 A expe-
riência corporal espacial possui dois conceitos importantes associados ao interior e exterior, a kinesphere 
e a skinesphere. Em 1920, Rudolph Laban, dançarino e coreógrafo eslovaco, desenvolveu o conceito de ki-
nesphere, descrito como a área que abrange o espaço à volta do corpo. Esta bolha esférica é limitada pela 
distância máxima que as pernas e braços de um indivíduo conseguem alcançar. Por sua vez, a skinesphere 
surge como o oposto e é composta pelo espaço do corpo incluindo a pele. Para diversos teóricos estes ter-
mos tornaram-se indispensáveis pois explicavam de forma evidente a centralidade e a relação exterior e 
interior do corpo no espaço. O domínio e a compreensão da complementaridade entre o exterior e interior, 
tanto do corpo como do espaço tornou-se um dos atuais e derradeiros desafios da disciplina arquitetónica.
 O Homem não só age no espaço, perceciona-o, existe e pensa nele, como também o cria, expres-
sando através dele a estrutura do seu mundo. O indivíduo cria e incorpora-se no espaço, alterando as 
características deste com a sua presença. Segundo Christian Norberg-Schulz no livro “Existence space 
architecture” 124 em certo sentido, qualquer Homem quando escolhe um lugar num ambiente para viver 
torna-se criador de espaço. Este espaço é designado por expressivo e introduz significado ao lugar atra-
vés da inclusão de um determinado propósito onde o Homem se acomoda em simultâneo nas condições 
que este lhe oferece. Na contínua relação da Arquitetura com os indivíduos, estes também apresentam 
a capacidade de alterarem ininterruptamente as qualidades do espaço quando se movimentam. “Todo 
o Homem cria formas, todo o Homem organiza o espaço e se as formas são condicionadas pela circuns-
tância, elas criam igualmente circunstância, ou ainda, a organização do espaço sendo condicionada é 
também condicionante.” 125 A espacialidade referente à forma do espaço alterada pelo deslocamento dos 
corpos no mesmo, transparece o local onde o corpo domina e onde os movimentos acontecem. Revela-se 
assim, a extensão da experimentação e a tridimensionalidade do ambiente composto por intervalos, 
relações e distâncias entre espaço, pessoas e objetos. Bruno Zevi define a Arquitetura como sendo a arte 
do espaço. Espaço este que é sempre um material uniformemente distribuído que pode ser modelado 
de diversas formas. “É o Homem quem cria e experimenta a sensação de espaço e o produto final no
processo percetual é uma única sensação – “feeling relativamente àquele espaço em particular...” 126
123. VENTURI, Robert (2003) Complejidad y contradicción en la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili. página 139 - “La architectura se 
da en el encuentro de las fuerzas interiores y exteriores de uso y do espacio. (...) La arquitectura como muro entre el interior y el exterior es el registo 
espacial y el escenario de este acuerdo.”
124. NORBERG-SCHULZ, Christian (1971) Existance, space & architecture. London: Praeger publishers 
125. TÁVORA, Fernando (1996) Da Organização do espaço. Porto : Faup Publicações. página 73
126. MICHAEL, Leonard. Humanizing Space. Progressive Architecture, April, 1969 - “It is man who creates and experiences the sensation 
of space, and the final product in the perceptual process is a single sensation – “feeling” about that particular place...”
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Elizabeth Behnke, investigadora e escritora, também defende que a mobilidade é a base da experiência 
vivida e da criação de espaço. “Movimento, e em seguida abre-se o espaço, mas não é necessariamente 
"no" ou "dentro” do espaço; o espaço não é uma entidade com características ou qualidades, mas sim 
uma dimensão que se presta na forma na qual o significado é acumulado e revelado.” 127 O corpo molda o 
espaço e o espaço molda o corpo. O corpo molda o espaço através dos movimentos exercidos neste e o 
espaço molda o corpo através das imposições que lhe apresenta. O corpo incorpora o espaço através de 
uma combinação de agentes pertencentes a diferentes grupos oscilatórios como o físico, o psicológico, 
o emocional e o social. Os limites entre as diferentes áreas são desconstruídos para que o movimento 
possa ter um caráter livre e infinito e para que várias realidades do espaço sejam incorporadas na nos-
sa existência no mundo. Thania Acarón, dançarina e coreógrafa porto riquenha, no livro “Shape-in(g) 
Space: Body, Boundaries and Violence” 128 explica quatro parâmetros que permitem que o indivíduo seja 
criador de espaços. O primeiro aspeto é a portabilidade, a capacidade do Homem carregar os seus senti-
dos de espaço para onde quer que se desloque. O segundo é a flexibilidade social, a capacidade de modi-
ficar, contrair e expandir de acordo com ações-reações perante situações sociais, ou seja, a minha reação 
quando o meu espaço encontra outros. O terceiro é a transversalidade, a capacidade de penetrarmos 
em diferentes realidades de experiência vivida. E por último a extensibilidade, a capacidade que o corpo 
tem, através dos seus sentidos, de se estender para além do corpo físico. Verificamos que diversos auto-
res defendem que o indivíduo através do seu movimento e da sua presença corporal têm a capacidade de 
incorporar, alterar e criar sucessivos espaços. O termo embody, incorporar, é usado múltiplas vezes quan-
do se investigam conceitos relativos ao tema. Incorporar é por definição a ação de tornar-se parte de um 
corpo. Na relação mutual entre espaço e corpo, o corpo incorpora espaço e o espaço incorpora o corpo.
 Somos corpos que vivem no espaço, todavia, o próprio espaço tem corpo. “O espaço existe por 
aquilo que ocupa. Cada meio constitui um “recipiente” mais ou menos fechado onde se desenvolve uma 
parte da vida social.” 129 Somos o conteúdo de um contentor e simultaneamente somos um contentor de 
conteúdos. O espaço que nos contém, à medida que adquire definição e significado, vai-se transformando 
naquilo que podemos designar por lugar. O conceito de lugar é usado por autores como Jan Gehl, arquite-
to e urbanista dinamarquês, e por Yi-Fu Tuan, geógrafo sino-americano. Ambos defendem que o espaço 
evidencia uma profunda necessidade de se relacionar com o corpo e é bastante mais abstrato que o lugar. 
As experiências permitem que o lugar se torne numa materialização do tempo vivido, que esteja intima-
127. Behnke, E. A. (1974). Space-Time Concepts as World Dimensions. Main Currents in Modern Though. Journal of the Center for 
Integrative Education. página 15 - “Movement, then, opens space, but is not necessarily “through” or “in” space; space is not an entity with cha-
racteristics or qualities, but a dimension lending itself to the way in which significance is gathered and revealed.“
128. ACARÓN , Thania. (2015) Shape (in)g Space: Body, Boundaries and Violence, Space and Culture. Journal article. 
129. BARRACHO, Carlos e DIAS, Maria João (2010) O ESPAÇO e o HOMEM – Perspectivas Multidisciplinares. Lisboa: Edições Sílabo. 
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mente ligado à memória, possibilitando que cada corpo o absorva. Yi-Fu Tuan escreve no livro “Space 
and Place: The perspective of experience” que “lugar é segurança, espaço é liberdade. Nós estamos liga-
dos a um e ansiamos pelo outro. (...) O que começa como espaço indiferenciado torna-se lugar como nós 
o melhor conhecemos e dota-se de valor.” 130 A relação com o lugar é um processo de assimilação que 
exige a passagem de tempo. Andrea Olsen, coreógrafa americana, no livro “The place of dance” 131 define 
o lugar como o espaço descoberto através da experiência física do corpo num processo que envolve sen-
sações, pensamentos, memória e imaginação. O lugar é descrito como um espaço que existe tanto fora 
como dentro de cada corpo. Lisa Silverman, professora norte-americana, no livro “Making place: space 
and Embodiment in the city” 132 também formula uma teoria relativa à alteridade entre espaço e lugar. 
Segundo a autora, o espaço é tradicionalmente considerado mais abstrato, sem fronteira, vazio e tridi-
mensional, cujo interior possui um conjunto de objetos e eventos relacionados. Por outro lado, o lugar 
refere-se sempre a uma localização com um caráter mais físico. Porém, a sua existência pode ser real ou 
imaginada e abrange constantes reinterpretações e reclassificações. 133 Seguindo um raciocínio assente 
na opinião da maioria dos autores estudados, a mais significante diferente entre espaço e lugar é que o 
lugar deve ser sempre compreendido como uma dimensão humana de existência. 
 O espaço tem a capacidade de exercer sobre o corpo humano influências devido à presença de 
valores inscritos no mesmo, que regularmente atuam como componentes normativos sobre os compor-
tamentos dos indivíduos. Herman Hertzberger, arquiteto holandês, defende que o corpo se desloca com 
consequentes gradações espaciais se a estruturação espacial for adequada ao mesmo e fundamentada 
em gradações de acessibilidade que ordenem e conduzam espacialmente ao programa. O espaço pode 
possuir sistemas de estímulos capazes de produzir, facilitar ou dificultar determinados comportamen-
tos. A orientação e a identificação com os lugares, é uma necessidade do ser humano e é o que dota os 
espaços de significado. “Lugar e evento, espaço e mente, mutuamente definem-se um ao outro e fundem-
-se, inevitavelmente, numa experiência singular. A mente percebe o mundo e o mundo existe através da 
experiência. Experimentar um espaço (...) é um diálogo, uma espécie de troca: eu coloco-me no espaço e 
o espaço instala-se em mim.”  134
 A associação do movimento ao espaço cria um dos conceitos estruturadores em Arquitetura, 
a noção de percursos. Um percurso é composto por um conjunto de segmentos de reta, e é entendido 
130. TUAN, Yi-Fu (1977) Space and Place: The Perspective of Experience. Londres: E. Arnold. página 3 - “Place is security, space is freedom. We 
are attached to the one and long for the other. (...) What begins as undifferentiated space becomes place as we get to know it better and endow it with value.”
131. OLSEN, Andrea (2014) The Place of Dance: A Somatic Guide to Dancing and Dance Making. Middletown: Wesleyan University Press
132. SEN. Arijit e SILVERMAN, Lisa (2014) Making Place: Space and Embodiment in the City. Bloomington: Indiana University Press
133. Ibidem. página 2
134. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 1: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 61 - “Place and event, spa-
ce and mind, mutually define each other and fuse inevitably into a singular experience. The mind perceives the world and the world exists through 
experience. Experiencing a space (...) is a dialogue, a kind of exchange : I place myself in the space and the space settles in me.“
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através da unidade mínima do movimento humano, o passo. Este deslocamento reflete-se numa poli-
valência de opções que variam com a direccionalidade e a axialidade dos movimentos. A crescente im-
portância desta temática promoveu diversos estudos relativos às características do movimento, muitos 
deles assentes em desenhos de diagramas que mostram os movimentos dos corpos no espaço. Na análise 
das redes desenhadas de movimentos, podemos constatar a existência de duas situações: a descrição da 
totalidade de movimentos possíveis numa situação espacial, ou a depuração e analise individual de cada 
movimento. Alexander Klein, arquiteto russo, criou uma metodologia de trabalho assente na composição 
de diagramas que revelavam as linhas de fluxo dos utilizadores dentro de uma habitação. No projeto 
“Functional Housing for Frictionless Living”, através da comparação entre um mau exemplo e um bom 
exemplo, desenha os diferentes padrões que podem ser criados pelos percursos em duas hipóteses dife-
rentes. Klein utiliza uma composição onde as linhas dos diagramas não se cruzam porque afirma que os 
encontros acidentais podem provocar fricções que ameaçam o decorrer da vida normal. “The Manhattan 
Transcripts” 135 de Bernard Tschumi, elucidam-nos sobre uma perspetiva incomum da interpretação da 
realidade, onde são explorados aspetos que usualmente são inexistentes nas representações arquite-
tónicas comuns, nomeadamente esta ideia de percurso. “Devemos restabelecer o termo função e mais 
particularmente reinscrever o movimento dos corpos no espaço, juntamente com as ações e eventos.” 136 
 A Dança e a Arquitetura são duas disciplinas que produzem espaço na sequência daquilo que acon-
tece no tempo através do movimento. O indivíduo é um entendedor e produtor de ações, acontecimentos 
e eventos que acontecem no espaço comum às duas áreas. A Dança é usada frequentemente como ferra-
menta de investigação do espaço. É uma disciplina que por comparação se torna interessante no estudo 
arquitetónico porque simultaneamente a este, envolve uma narrativa no tempo através do movimento. 
“Placing Space – Architecture, Action, Dimension” foi um workshop de três semanas em Junho de 2006, 
realizado na Universidade de Maryland, cujo objetivo principal foi o estudo da experiência de incorpora-
ção espacial. O projeto colaborativo visava o estudo da relação entre o espaço e o movimento e combina-
va a participação simultânea de arquitetos e bailarinos. O workshop consistia num laboratório de expe-
riências que pretendiam reinventar movimentos do quotidiano com o apoio de determinados acessórios. 
O objetivo era a manipulação do espaço de diferentes formas, sendo os objetos necessariamente flexíveis 
e intemporais para que pudessem ser modificados através da ação das pessoas. A constante alteração de 
tamanho, forma, volume e imagem permitiu que os participantes conseguissem perceber o impacto que 
os seus movimentos geravam no espaço. O principal objetivo foi atingido, transmitir aos participantes a 
importância de se acreditar e aprender através da experiência corporal quando se desenha e pensa espa-
ço, contrariando o exclusivo uso das representações abstratas. A Dança é um disciplina que permite que 
135. TSCHUMI, Bernard (1981) The Manhattan Transcripts. Londres: Academy Editions
136. TSCHUMI, Bernard. (1996) Architecture and disjunction. Cambridge: The Mit Press. página 3 - “We must reinstate the term function 
and more particularly to reinscribe the movement of bodies in space together with actionse and events.”
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os praticantes se envolvam num espaço e que o experimentem com o seu próprio corpo. Nesta disciplina, 
destacam-se diversos ritmos geradores de movimentos que criam no espaço importantes dinâmicas em 
constante mudança. “... a ênfase dada ao movimento encontrado na Dança é o meio elementar para a rea-
lização do espaço - impulsos criativos para a Dança para ordenar o espaço.” 137 A Dança também permite 
a improvisação através do contacto, permitindo que em algumas situações se elimine a separação entre 
método e conteúdo. Frances Bronet e Ronit Eisenbach, são duas arquitetas e bailarinas norte-americanas 
que criaram um método de estudo do espaço relacionado com o movimento humano e com a incorpo-
ração espacial. Destacaram-se por usarem a Dança como método para se perceber que a participação 
humana é crucial no desenho e pensamento do espaço.
 A procura por uma definição una e perfeita para o conceito de espaço e por uma justificação 
concreta da experiência espacial é uma conceção quimérica, visto que cada indivíduo desenvolve dife-
rentes graus de incorporação espacial e cada corpo apreende diferentes estímulos espaciais. Cada autor 
defende o seu ponto de vista e o conceito é tão abrangente que extrapola diversas áreas de estudo. Enten-
demos que cada corpo possui uma experiência singular e uma perspetiva diferente relativa a um mesmo 
lugar. Em cada experiência são gerados milhões de conclusões possíveis, assim como existem milhões de 
corpos diferentes. O espaço é submetido a constantes variações, e a cada intromissão fica mais completo 
e mais complexo. O verdadeiro prazer do espaço “ isso não pode ser colocado em palavras, é indescri-
tível... É uma forma de experiência - a presença de ausência... simetrias e assimetrias que enfatizam as 
proporções espaciais do meu corpo ... " 138
137. TSCHUMI, Bernard. (1996) Architecture and disjunction. Cambridge: The Mit Press. página 40 “... the emphasis given to movement 
found in dance the elemental means for the realization of space – creative impulses for dance to order space.”
138. Ibidem. página 84 - “this cannot put into words, it is unspoken... It is a form of experience – the presence of absence... symmetries and dis-
symmetries emphasizing the spatial proportions of my body...”
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b. Tempo
 
 “Que é, pois, o tempo? Se ninguém me pergunta, eu sei; mas se quiser explicar a quem indaga, já 
não sei. Contudo, afirmo com certeza e sei que, se nada passasse, não haveria tempo passado; que se não 
houvesse os acontecimentos, não haveria tempo futuro; e que se nada existisse agora, não haveria tempo 
presente.”  139
 
139. AGOSTINHO, Santo (2001) Livro XI. Lisboa: Lusosofia. página 112
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 Consideramos o tempo uma realidade imaterial, questionamo-nos como é que o percecionamos. 
Nós não o conseguimos ver, não o conseguimos ouvir, não lhe conseguimos tocar. Apenas o percorre-
mos, metaforicamente, e é aí que o conseguimos sentir. Experimentamo-lo devido à sua influência no 
nosso corpo e nos outros corpos que compõe o nosso horizonte de experiências. O tempo apresenta-se 
como sendo uma variável composta por um mecanismo retroativo sobre o fluxo dos acontecimentos e 
ilude-nos relativamente ao controlo que possuímos sobre o mesmo. Envolve uma ampla quantidade de 
conceitos e fenómenos que recobrem a realidade, e por si só é pura abstração.
 No capítulo anterior foi explorada a temática do espaço, constatando-se que a Arquitetura de-
pende fisicamente deste para existir. Todavia, a Arquitetura é fundamentada pela existência de movi-
mentos de corpos no espaço. Para que exista movimento, somos compelidos a considerar a variável tem-
po, fundamental para que os acontecimentos possam ocorrer de acordo com uma determinada cadência. 
Le Corbusier considerava o tempo a quarta dimensão da Arquitetura, pois qualquer obra arquitetónica, 
para ser vivida e entendida, necessita de ser percorrida, atravessada, requerendo o tempo da nossa ca-
minhada. “Deixemos que todos olhem para o espaço à sua volta. O que veem? Veem tempo? Vivem o 
tempo, afinal de contas, estão no tempo. No entanto, qualquer um vê os seus movimentos.” 140 O tempo 
apresenta um papel bastante importante na relação do indivíduo com a duração e o modo de apreensão 
de um espaço, bem como no tempo de vida dos espaços arquitetónicos. É um fator distinto e ao mesmo 
tempo indissociável do espaço, é detetável a partir dos movimentos e alterações que acontecem neste. 
“Os anéis concêntricos do tronco de uma árvore revelam a idade da árvore, assim como as espirais de 
uma concha, com a sua “maravilhosa” e concreta espacialidade, revelam a idade do ocupante desta." 141 
 No estudo arquitetónico o tempo é uma realidade patente em diversas situações. Por um 
lado, a perceção do espaço exige tempo. Tempo de experiência relativa à ação que opera no cor-
po animado do indivíduo e no corpo do espaço arquitetónico. Por outro lado, o edifício possui um 
tempo de existência e revela a sua história, petrificada nos espaços através dos tempos e contra-
tempos a que foi exposto revelando a sua identidade que se traduz invariavelmente em memórias. 
Todos os edifícios possuem um determinado tempo de vida. Alguns resistem e vão sofrendo alte-
rações, outros vão sendo consumidos pelo tempo e desaparecem. No entanto, quando falamos de 
restauro surge a questão relativa ao respeito exigido pela passagem do tempo ou ao retorno imutá-
vel às formas do passado.  A Arquitetura deve encontrar uma posição imersa no tempo, de modo 
a responder a um presente capaz de se desdobrar em tempos passados e futuros. O espaço deve 
conseguir libertar sob a forma de movimentos e ritmos todos os tempos que absorveu. Elizabe-
140. LEFEBVRE, Henri (2012) The Production of Space. Oxford: Blackwell. página 95 - “Let everyone look at the space around them. What 
do they see? Do they see time? They live time, after all; they are in time. Yet all anyone sees is movements.”
141. Ibidem. página 175 - “Time is distinguishable but not separable from space. The concentric rings of a tree trunk reveal the tree’s age, just as 
a shell’s spirals, with their ‘marvellous’ spatial concreteness, reveal the age of that shell’s former occupant.” 
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th Grosz, filósofa e professora australiana, e Peter Eisenman, arquiteto norte-americano, no livro “Archi-
tecture from the Outside: Essays on virtual and real space” 142 descrevem o presente como uma dimensão 
possuidora de um caráter transitório diretamente relacionado com a perceção. Este, a partir da suscita-
ção de memórias passadas e ideias, inunda-se de significados e antecipa determinadas ações futuras. Se 
o indivíduo conseguir rever-se no espaço que experimenta irá  ter a habilidade de trazer para o presente 
memórias do passado que direcionem a sua ação futura.
 O tempo é um fenómeno assente em diversas realidades. Definem-se conceitos relativos ao tem-
po metafísico, profano, físico, biológico, histórico, tempo dos relógios e para além destes, todos nós pos-
suímos um tempo individual em termos de perceção. É curioso pensar na adaptabilidade do ser humano, 
quando analisamos os impactos temporais a que somos subjugados inconscientemente. No nosso dia a 
dia somos submetidos a duas escalas de tempo completamente opostas. O tempo biológico, genetica-
mente relacionado com o vagaroso tempo da evolução humana, que contrasta com o acelerado tempo de 
desenvolvimento cultural e científico. Esta dualidade coexiste e obriga-nos a ajustamo-nos diariamente 
às novas realidades. Em termos de perceção arquitetónica, destacamos essencialmente o tempo biológi-
co e o tempo individual. Se por um lado, o tempo biológico é mais ou menos fixo e regular, por outro lado 
o tempo individual é um tempo mais subjetivo e específico de cada indivíduo. Em questões de perceção 
temporal, os fatores fisiológicos e o meio contribuem em muito para a existência de variações perceti-
vas, bem como o contexto e as situações com que o indivíduo é confrontado. Assim se podem explicar 
as diversas interpretações e sensações temporais de diferentes pessoas relativamente a um mesmo es-
paço, quando para uns “o tempo passou a voar” e para outros “um minuto parece uma hora”. Alton De 
Long, psicólogo e professor de Arquitetura elaborou um estudo relativo à perceção humana do tempo. 
De Long através de um conjunto de experiências, demonstrou que a escala do espaço é um dos aspetos 
que influencia a forma como o tempo em termos de duração é percecionado. Concluiu na sua investiga-
ção que a escala do meio faz acelerar proporcionalmente a atividade do cérebro. 143 O tempo é crucial e 
indissociável na organização da experiência percetiva arquitetónica, pois todo o processo de perceção e 
entendimento de um espaço se torna impossível numa realidade estática.
 A perceção de um espaço arquitectónico é diferente quando experienciada por duas pessoas de 
épocas e culturas diferentes, uma que é do mesmo tempo do edifício e outra que é mais velha ou mais 
nova ou por duas pessoas de culturas diferentes. Isto porque para além das alterações inerentes ao espa-
ço arquitetónico impostas pelo tempo, os gostos e espectativas vão-se alterando ao longo do tempo e de 
cultura para cultura, onde vão sendo exigidos progressivamente novos contornos e objetivos. Edward T. 
142. GROSZ, Elizabeth e EISENMAN, Peter (2001) Architecture from the Outside: Essays on virtual and real space. Cambridge: MIT Press
143. HALL, Edward T. (1986) A dança da vida : a outra dimensão do tempo. Tradução Manuel Alberto. Lisboa: Relogio d’água Edi-
tores. página 166 e 167
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Hall, no livro a “Dança da vida” 144 descreve o tempo como um sistema fundamental da vida cultural, social 
e pessoal dos Homens. Hall teoriza e apresenta exemplos que permitem entender como é que o tempo 
intervém no modo como a cultura se desenvolve e como os seus indivíduos percecionam o meio onde 
estão envolvidos. Na cultura Japonesa, os conceitos tempo e espaço não existem individualmente, existe 
o conceito Mo que os define em simultâneo. A aplicabilidade deste termo encontra-se expressa na confi-
guração e organização dos seus espaços interiores em função da ação e da hora do dia. 
 O tempo surge como principal agente no processo evolucional dos seres humanos. O corpo hu-
mano não foi sempre como é na atualidade, cada dia que passa nos tornamos mais exigentes, as nossas 
necessidades evoluem, os nosso gostos e preferências alteraram-se. Os edifícios são submetidos ao im-
pacto que o tempo tem nos indivíduos. Connosco desenvolvem-se as nossas imposições e obrigamos os 
edifícios a dar-lhes resposta. Procuramos edifícios flexíveis, que sejam capazes de absorverem as modi-
ficações, alterações e eventos que lhes impomos durante o seu tempo de vida e de forma. A Arquitetura 
surge como um processo aberto, criador de identidades transformáveis, não finitas, que possuam a com-
petência de se validarem a longo prazo. O caráter espacial evolutivo de que falamos provoca questões 
relativas à verdadeira identidade de cada objeto construído. Para além do presente, o espaço possui a 
capacidade de se estender em tempos futuros e passados através da experiência de um indivíduo. “A Ar-
quitetura permite-nos ver e entender o lento processo da história, e participar nos ciclos de tempo que 
ultrapassam o âmbito de uma vida individual.” 145 Tanto o corpo do Homem como o corpo arquitetónico 
estão sujeitos à passagem do tempo. O Homem sujeito ao crescimento e desenvolvimento humano e 
sujeito à evolução das espécies. Os edifícios sujeitam as suas superfícies e materiais aos fenómenos exte-
riores. Submetem-se a alterações de texturas e cores, ao desgaste e degradação. Se por um lado perdem 
o caráter de novo, por outro ganham riqueza expressiva que só o passar do tempo pode definir e revelar. 
 O corpo e o tempo é uma temática que nos solicita a refletir sobre o ritmo. “O ritmo é eviden-
temente a própria essência do tempo.” 146 O corpo movimenta-se e este movimento é preconizado com 
um determinado ritmo. Henri Lefebvre, filósofo e sociólogo francês, no livro “Rhythmanalysis – Space, 
Time and Everyday Life” 147 reflete sobre o tempo social e descreve-o como o tempo pautado pelo quo-
tidiano dos indivíduos e pelos ritmos vitais e cósmicos que o regulam. O quotidiano é uma temática 
inseparável e modelada por um tempo abstrato, homogéneo e quantitativo afeto à vida coletiva de uma 
sociedade, previsto nas nossas sociedades por um relógio universal. O nosso quotidiano é dissecado 
em vários tempos subordinados a diferentes atividades, tempo para trabalhar, dormir ou comer. “Cada 
144. Ibidem.
145. PALLASMAA, Juhani (2012) Encounters 1: Architectural Essays. Estónia: Peter Mackeith editor. página 312 - “Architecture enables 
us to see and understand the slow process of history, and to participate in time cycles that surpass the scope of an individual life.“
146. HALL, Edward T. (1986) A dança da vida : a outra dimensão do tempo. Tradução Manuel Alberto. Lisboa: Relogio d’água Edi-
tores. página 171
147. LEFEBVRE, Henri (2004) Rhythmanalysis – Space, Time and Everyday Life. Tradução Stuart Elden e Gerald Moore. Londres: 
Continuum
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“coisa” tem o seu tempo.” 148 Edward Hall defende que a evolução do indivíduo permitiu que este interio-
rizasse ciclos naturais entalhados na nossa condição biológica. Isto permite que tenhamos mecanismos 
capazes de medir e percecionar tempo. 149 Lefebvre afirma que o corpo é um pacote de ritmos. “A vida 
polirítmica do corpo é composta por diversos ritmos, cada "parte", cada órgão ou função tem o seu pró-
prio, numa interação percetiva; sem dúvida, um equilíbrio "meta-estável”.” 150 Desde o século XIV, data do 
surgimento dos relógios na Europa, que centramos a nossa perceção temporal nos mesmos e regemos a 
nossa vida em parâmetros estabelecidos por calendários, horários e intervalos de tempo. Contrariamen-
te, na antiguidade, a perceção temporal valorizava imensamente o universo e a natureza, não existiam 
meios de medidas exteriores ao corpo humano para controlar o tempo, o que criava algum espaço de 
imprevisibilidade na ocorrência dos acontecimentos. Atualmente vivemos focados nas 24 horas do dia, 
nos 60 minutos da hora e nos 60 segundos do minuto, um sistema de organização rígido que rege um 
quotidiano ritmado de uma sociedade.  O tempo passou de fenómeno a medida. Os ritmos das ações quo-
tidianas permitem que o tempo seja uma ação real e não abstrata.  "Em todos os lugares, onde exista uma 
interação entre um espaço, um tempo, e um consumo de energia, existe um ritmo." 151 Henri Lefebvre 
convida-nos a desmistificar de que forma o tempo pode influir na organização e distribuição dos ritmos 
que pautam o quotidiano do Homem e na forma que este ocupa o espaço. O ritmo é um conceito com ele-
vada importância em Arquitetura, não só é considerado o ritmo com que o utilizador percorre o espaço, 
como muitos outros ritmos. “Nós estamos todos ligados uns aos outros por um tecido de ritmos inumerá-
veis.” 152 Os ritmos influenciam direta ou indiretamente o indivíduo nas relações interpessoais bem como 
nas relações com os espaços e objetos envolventes. No livro “Experiencing Architecture” 153, Steen Eiler 
Rasmussen, arquiteto e urbanista dinamarquês, reflete sobre o ritmo da Arquitetura, abordando ques-
tões relacionadas com o teor físico de cada edifício e com o percurso dos corpos nos mesmos. Todo o rit-
mo implica tempo, e esse tempo marcado por determinado ritmo, ambiciona por vezes produzir efeitos 
de estímulo ou criar tensões e mistério nos utilizadores. “Se acreditarmos que o objetivo da Arquitetura é 
fornecer uma estrutura para a vida das pessoas, então os espaços das nossas casas e a relação entre eles 
deve ser determinada pela forma como vamos viver com eles e nos vamos movimentar através deles.” 154 
Fisicamente, o ritmo pode encontrar-se explícito na repetição, que frequentemente regulariza elementos 
148. Ibidem. página 73 e 74 - “Every “doing” has its time.”
149. HALL, Edward T. (1986) A dança da vida : a outra dimensão do tempo. Tradução Manuel Alberto. Lisboa: Relogio d’água Edi-
tores. página 28
150. LEFEBVRE, Henri (2004) Rhythmanalysis – Space, Time and Everyday Life. Tradução Stuart Elden e Gerald Moore. Londres: 
Continuum. página 28 - “The living – polyrhythmic – body is composed of diverse rhythms, each “part”, each organ or function having its own, in a 
perceptual interaction, in a doubtlessly “metastable” equilibrium.” 
151. Ibidem. página 15 - “Everywhere where there is a interaction between a place, a time, and an expenditure of energy, there is a rhythm.”
152. HALL, Edward T. (1986) A dança da vida : a outra dimensão do tempo. Tradução Manuel Alberto. Lisboa: Relogio d’água Edi-
tores. página 24
153. RASMUSSEN, Steen Eiler (1962) Experiencing Architecture. Cambridge: MIT Press
154. Ibidem. página 136 - “If we believe that the object of architecture is to provide a framework to people’s lives, then the rooms in our houses, 
and the relation between them, must be determined by the way we will live in them and move through them.”
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que exploram conceitos de regularidade e precisão. A experiência do espaço para além de um tempo e 
de um ritmo, também pode apresentar uma ordem temporal de ocorrência. Bernard Tschumi define um 
conceito relativo a esta ordem onde o tempo é composto por momentos, intervalos e sequências. Numa 
ordem de acontecimentos, cada experiência possuirá o seu tempo, os ritmos não serão constantes em 
todas os momentos e as excecionalidades dos intervalos serão frequentemente ressaltadas. O espaço 
impõe organizações rítmicas provenientes de diferentes processos. Se por um lado, alguns ritmos são 
pautados por sistemas internos e pessoais, outros são impostos por diferentes práticas associadas a 
condições socioculturais. O tempo é portanto quantificado e parcelado por sobreposições de diferentes 
ritmos. Os ritmos são importantes para a reflexão das experiências dos corpos nos espaços arquitetóni-
cos. Estes têm a capacidade de materializar e induzir, nos corpos que os experienciam, variações rítmicas 
específicas. Para compreendermos o ritmo “é suficiente olhar cuidadosamente para a superfície do mar. 
As ondas vêm em sucessão: adquirem forma nas imediações da praia, do penhasco, dos bancos. Estas 
ondas têm um ritmo (...) cada onda. Muda incessantemente.” 155
 A sincronia é similarmente um conceito cúmplice do tempo. Define-se por ser uma ocorrên-
cia ou realização em simultâneo de algo num determinado período de tempo. Uma sincronia exige que 
exista uma coordenação de procedimentos independentemente das diferenças entre quem os pratica ou 
mesmo do conteúdo da ação ou ocorrência a acontecer. Para além da comum noção de sincronia de ativi-
dades existe o conceito de sincronia das pessoas e das suas relações. A sincronia das relações é descrita 
como sendo um processo que ocorre quando dois ou mais indivíduos se envolvem numa relação mútua 
por interação dos seus ritmos e esses se sincronizam.
 Na Dança o ritmo e o ideal de sincronização são fatores cruciais, tanto na coordenação dos bai-
larinos uns com os outros, como na relação destes com os sons e com o espaço. Similarmente em Arqui-
tetura o ideal seria compreender os ritmos de todos os corpos e os seus momentos de sincronia, para se 
definirem espaços perfeitos. Os estudos de Émile Jacques Dalcroze, músico e compositor suíço, relativos 
ao ensino rítmico musical através do movimento do corpo desenvolveram conceitos importantes rela-
tivos ao ritmo. Dalcroze foi o criador da ginástica rítmica e incutiu um método que permitiu a aquisi-
ção de um sentido musical por meio de um ritmo corporal. Os bailarinos eram obrigados a associar os 
movimentos, ordená-los no espaço em questão e eliminar os movimentos que eram inúteis. O objetivo 
principal era diminuir o tempo perdido entre a conceção de uma ação e a sua realização. O método ba-
seava-se em três princípios, a repetição – depois de assimilados os ritmos deviam ser repetidos quase 
numa espécie de um automatismo, encadeamento lógico de causa e efeito, depois de ser iniciado, o rit-
mo é o gerador de ações e estabelece relações entre a causa (música) e o efeito (movimento), e a lei do 
155. LEFEBVRE, Henri (2004) Rhythmanalysis – Space, Time and Everyday Life. Tradução Stuart Elden e Gerald Moore. Londres: 
Continuum. página 79 - “It is enough to look carefully at the surface of the sea. Waves come in succession: they take shape in the vicinity of the 
beach, the cliff, the banks. These waves have a rhythm (…). each wave. It changes ceaselessly .“
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mínimo esforço, pois ele acreditava que o ritmo musical poderia ordenar o ritmo interior das pessoas. O 
objetivo era que os indivíduos despertassem o seu sentimento musical através do movimento do corpo, 
despertassem os instintos motores que influenciam a noção de ordem e equilíbrio e que ampliassem a 
capacidade imaginativa de pensamento e movimento corporal. 156
 Todos nós possuímos um sentido rítmico e na experiência arquitetónica, quando usamos o nos-
so corpo como meio para percorrer um espaço, cada indivíduo absorve o lugar de forma singular. O 
ritmo e o tempo com que o fazemos influencia certamente a quantidade e a qualidade de informação 
que apreendemos. E o edifício impõe certamente determinados ritmos de deslocação aos quais o nosso 
corpo responde de acordo com as nossas motivações. A possibilidade de sincronia entre eventos e en-
tre pessoas dentro de um mesmo espaço exigirá um domínio do fator tempo para uma coerente coor-
denação e compreensão de possibilidades. Uma das ambições do arquiteto será tomar consciência da 
existência deste fator tempo e de todas as implicações que ele terá na abordagem de um edifício. “Ter 
encontrado harmoniosamente a medida do tempo e do espaço foi o modo privilegiado da participação 
humana na ordem do real.” 157 O propósito do Arquiteto será também conseguir compreender o espaço 
não como um contentor fechado para si mesmo, mas sim como um espaço aberto e impulsionador onde o 
indivíduo através da sua ação o consiga desdobrar em múltiplos espaços e tempos presentes e passados, 
num caminho para o futuro. 
156. MARKESSINIS, Artemis (1995) Historia de la Danza desde sus orígenes. Madrid: Librerias deportivas esteban sanz, S. L.
157. HOLL, Steven, PALLASMAA, Juhani e PÉREZ-GÓMEZ, Alberto (2006) Questions of perception: phenomenology of architecture. 
San Francisco: Wiliam Stout Publishers. página 11 - “Harmoniously taking measure of time and space was the privileged mode of 
human participation in the order of the real.“
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#081 Exercícios rítmicos de Émile Jacques Dalcroze. Frédéric Boissonnas
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 “Lei I: Todo o corpo permanece no seu estado de repouso, ou de movimento uniforme retilíneo, 
a não ser que seja forçado a mudar esse estado devido a forças nele aplicadas.” 158
 
158. NEWTON, Isaac (1999)The Principia. Tradução I.B. Cohen and A. Whitman. Berkeley: University of California press - “Law I: 
Every body persists in its state of being at rest or of moving uniformly straight forward, except insofar as it is compelled to change its state by force 
impressed.“
107
#082 Picasso a dançar com Jacqueline na La Californie. Cannes (French Riviera). 1957. Fotografia: David Douglas Duncan
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 Para além do entendimento daquilo que é o corpo, torna-se crucial entender e estudar as potencia-
lidades deste, nomeadamente a dinâmica gerada pelo mesmo, o estado de movimento, ponto de encontro 
entre diversas matérias. A predisposição cinestésica do indivíduo em processos de perceção e cognição é 
de extrema relevância no ato arquitetónico, se tivermos consciência que o movimento do corpo é um dos 
principais responsáveis para a definição e criação de espaços. Na compreensão da articulação do movimen-
to com os elementos adjacentes, sejam eles corpos semelhantes ou o espaço projetado, apercebemo-nos 
da dependência que o movimento do corpo tem do tempo e do espaço. O movimento apresenta-se como 
sendo uma variável exigente, que para além de um espaço físico, necessita de um intervalo de tempo para 
poder ocorrer. A dinâmica gerada pelo movimento pode ainda variar em questões como velocidade e ace-
leração em função do tempo, posição em função do tempo e de um espaço referencial, que posteriormente 
se podem refletir em trajetórias de deslocamento. Para além da individualidade subjacente a cada corpo, 
todos estes fatores e variáveis alteram a perceção de um espaço por parte de um indivíduo e criam possi-
bilidades infinitas de experiências num mesmo local. O estado de movimento envolve complexas intera-
ções espácio-temporais que definem o corpo humano como suporte base para a experimentação arquite-
tónica. Por isso, “estudar o movimento implica observação, elaboração e internalização, até chegar à sua 
compreensão. Linhas de orientação espacial, vetores, torções, volumes, distribuição de tensões e fluxos; 
o fluxo do peso, da música e da Dança, tudo leva ao entendimento do ritmo de extensão dos músculos.” 159
 Abordamos o movimento porque na realidade a imobilidade é um estado que não existe. O 
centro de gravidade humano apresenta permanentes micro variações de movimentos dos seus múlti-
plos componentes. Mesmo que eliminássemos todas as ações corporais “o centro seria constituído pelo 
simples jogo de proporções geométricas e materiais do corpo, por tensões musculares individuais que 
são variáveis e dependem de cada estrutura muscular inicial e principalmente pela utilização desses 
músculos e dos seus hábitos amplificados.” 160 Em adição, a respiração, outras atividades vegetativas do 
organismo e a circulação do sangue provariam de forma clara a impossibilidade do corpo imóvel. O que 
é verdade para o corpo humano também se torna verdade para a Arquitetura que não pode ser consi-
derada imóvel. Um edifício durante a sua existência é submetido a infinitos micro movimentos da sua 
composição material. Todo o corpo arquitetónico vai sofrendo alterações do seu ponto de gravidade e em 
permanência procura adequar-se às situações a que é exposto.  
 O movimento é alvo de estudo em diversas áreas, fisicamente é descrito como uma variação de po-
sição relativamente a um referencial durante um determinado intervalo de tempo. Vivemos num mundo 
de variações. A Terra possui um movimento de rotação próprio e um movimento de translação em torno 
do Sol. Analogamente os seres vivos apresentam manifestações de movimento próprio e possuem a capa-
159. BERTAZZO, Ivaldo (2004) Espaço e Corpo – Guia de reeducação do movimento. São Paulo: SESC SP. página 12
160. LAMBERT, Léopold (2013) The Individuation of Bodying: Simondon as Read by Erin Manning. Disponível em http://thefunam-
bulist.net/2013/12/02/simondon-episode-07-the-individuation-of-bodying-simondon-as-read-by-erin-manning/#more-13715
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cidade de induzir movimento a outras formas inanimadas. O ser humano exprime os primeiros registos 
de movimento no interior do útero materno. Progressivamente, ao longo da sua vida, vai desenvolvendo 
músculos para a produção de novos e mais complexos movimentos. Os movimentos podem ser voluntá-
rios ou involuntários e são reflexos de um processo muscular que transforma energia química em ener-
gia mecânica. No livro “O Corpo em movimento – anatomia para artistas” 161, Louise Gordon, professora 
e ilustradora canadiana, fundamenta e explica o nosso movimento, demonstrando através de desenhos 
a estrutura muscular presente na nossa constituição física. Os desenhos evidenciam os vários múscu-
los do nosso corpo dispostos em diferentes categorias consoante o seu funcionamento e localização. 
A acompanhar os desenhos a autora efetua diversas explicações textuais relativas à especificidade dos 
músculos. De um modo simplificado, o músculo é composto por dois componentes, uma parte carnuda, 
constituída por células musculares, e uma parte fibrosa, designada por tendão ou aponeurose. O conjun-
to de músculos e o esqueleto atuam em cooperação apoiados nas ligações das articulações e permitem 
que os comandos mentais gerados pelo cérebro sejam revelados em movimentos físicos executados pelo 
corpo. O estado de movimento deriva da resposta que o indivíduo concretiza através dos músculos após 
a captação por parte de todos os sentidos de múltiplas características espaciais. O movimento apresenta 
portanto uma dupla variável: a interpretação cerebral e as características físicas de cada corpo singular.
 O corpo humano quando se desloca tem a capacidade de apresentar uma gama extensíssima de 
movimentos reveladora da variabilidade intrínseca a cada ser. "Todo o movimento humano traça configu-
rações espaciais complexas. As suas formas podem ser entendidas como uma composição de movimentos 
através de eixos espaciais - um processo continuamente em mudança no tempo. Apesar do fator interior, o 
nosso movimento é condicionado pelo espaço exterior. E embora sejamos capazes de uma gama infinita de 
movimentos, a maioria de nós move-se dentro de uma faixa bastante estreita do nosso espectro. Um dos fato-
res determinantes desta gama é o ambiente edificado: os espaços e coisas que construímos e habitamos." 162 
 Imaginemos uma parede e um corpo. A parede é um dos elementos principais de impedi-
mento de progressão de movimento. O corpo não consegue progredir e atravessar a barreira pare-
de. Quando nos movemos, empurramos as partículas de ar e forçamo-las a reconfigurarem-se no es-
paço que vão ocupar. O que fazemos com o ar torna-se muito mais complicado e quase impossível 
quando se trata de uma parede. “(...) todos nós tivemos a experiência de bater contra uma parede e 
experimentar as contusões como uma forma de testemunho deste encontro violento.” 163 Em 2011, 
Kordae Henry, designer americano, criou o projeto “Rebuilding the Body” cujo principal objetivo foi criar 
161. GORDON, Louise (1991) O Corpo em movimento – anatomia para artistas. Queluz de baixo: Presença
162. YUDELL, Robert J. (1977) Body movement. In: BLOOMER, Kent C.; MOORE, Charles W. Body, memory, and architecture. Tradu-
ção livre Leandro Cruz. Londres: Yale University Press. página 57-75.
163. LAMBERT, Léopold (2013) The Spinozist “Scream”: What can a Body do? Disponível em  http://thefunambulist.net/2013/03/30/
spinoza-episode-5-the-spinozist-scream-what-can-a-body-do/
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#083 Untitled. Cronofotografia para estudar o movimento. Etienne-Jules Marey
#084 The Manhattan Transcripts. Bernard Tschumi . 1976-1981
#085 Rebuilding the Body. Kordae 
Henry. 2012
#086 Trackers.  3 ½ minute duet. Merce 
Cunningham. 1991
#087 Kinetography Laban ou Labano-
tation. Rudolf von Laban. 1928
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um terreno estimulante para os praticantes de Parkour. O desafio era ambicioso porque a modalidade 
tende a subverter as habituais normas estabelecidas pela Arquitetura. Uma parede não é interpretada 
como um plano que impede um corpo de penetrar, mas sim como uma superfície que o corpo pode usar 
para se propulsionar. Habitualmente todas as superfícies são interpretadas como oportunidades para o 
corpo inventar novas formas de movimento. A proposta conseguiu desenvolver um terreno fértil, com 
múltiplas superfícies e ângulos, que não condicionam, à partida, a forma como vai ser usada pelo corpo. 
Interessante nesta modalidade e neste exercício é compreender a incomum capacidade do corpo apro-
priar de modo extensivo os vários planos do espaço.
 A Arquitetura é indubitavelmente dependente do movimento corporal. Le Corbusier defendia 
esta manifesta relação entre corpo humano e corpo arquitetónico, quando afirmava que os edifícios 
eram concebidos incompletos sem pessoas. 164 São os indivíduos que complementam os espaços arquite-
tónicos através da sua experiência móvel corporal. O movimento permite percorrer um espaço, destacar 
a noção de percurso, de direção, de eixos e de relações entre espaços. A cinestesia gerada pelos corpos a 
moverem-se tem capacidade de ampliar, destacar e revelar características espaciais nem sempre visíveis. 
A dinâmica gerada pelos movimentos é frequentemente responsável pela quebra de vazios espaciais. 
Bernard Tschumi descreve o conceito movimento aplicado ao espaço como sendo “a inevitável intrusão 
de corpos na controlada ordem da Arquitetura. Entrar num edifício: um ato que viola o equilíbrio de uma 
geometria precisamente ordenada (...) corpos que esculpem espaços inesperados através dos seus movi-
mentos fluidos ou erráticos. Arquitetura, então, é apenas um organismo passivamente envolvido em am-
plexo constante com os utilizadores, cujos corpos correm contra as regras estabelecidas cuidadosamen-
te pelo pensamento arquitetónico.” 165 A Arquitetura e o movimento corporal apresentam elos de relação 
muito diretos. Neste confronto, cada indivíduo é estimulado a usar as suas capacidades de movimento 
para induzir memórias, análises e raciocínios, com vista a trazerem para o edifício as suas próprias expe-
riências e a criarem a cada instante algo completamente novo. O significado de um edifício será sempre 
individual e cada experiência pessoal apresenta-se como um verdadeiro teste dos limites da Arquitetura.
 Uma das consequências mais estimulantes do movimento dos corpos no espaço é a noção de 
percurso ou trajetória. O arquiteto quando pensa um espaço define à partida o movimento do corpo, tal 
como o coreógrafo define o movimento do bailarino. Interessante será pensar que o arquiteto quase sempre 
desenha espaço e raramente desenha concretamente as possibilidades de movimento do seu utilizador. 
Entre 1976 e 1981, Bernard Tschumi desenvolveu uma teoria arquitetónica designada por “The Manhat-
164. SAMUEL, Flora (2010) Le Corbusier and The Architectural Promenade. Basileia: Birkhauser. página 23
165. TSCHUMI, Bernard (1981) The Manhattan Transcripts. Londres: Academy Editions. página 21 - Entering a building: an act that 
violates the balance of a precisely ordered geometry (...) bodies that carve unexpected spaces through their fluid or erratic motions. Architecture, 
then, is only an organism passively engaged in constant intercourse with users, whose bodies rush against the carefully established rules of archi-
tectural thought.”
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tan Transcripts” 166 na qual fez uma interpretação arquitetónica da realidade, com base em projetos imagi-
nários, onde se denota a clara importância do movimento dos corpos em cada espaço. Através da divisão 
da realidade em três níveis, o mundo dos objetos, o mundo dos movimentos e o mundo dos eventos, 
transcreve aspetos que usualmente se encontram dissociados das habituais representações arquitetóni-
cas. Com a utilização de uma notação tripartida (eventos, movimentos e espaços), desenvolve sequências 
de imagens que revelam a ordem das experiências e do tempo em diversas sucessões de frações. “Em 
vez de meramente indicar setas direcionais numa superfície neutra, a lógica da notação do movimento, 
em última análise, sugere corredores reais do espaço; ou o inverso, volumes contínuos moldados, como 
se todo o movimento tivesse sido literalmente solidificado, "congelado" num vetor permanente e maci-
ço.” 167 A realidade representada apresenta elementos isolados, na ambição de desconstrução e eventual 
transformação, onde o espaço arquitetónico dinâmico não depende de um único enquadramento, mas 
sim de sequências e continuidades. A notação usada pretende eliminar o significado preconcebido das 
ações particulares com o objetivo de se centrar nos efeitos espaciais provocados, ou seja no movimento 
dos corpos no espaço. “Os movimentos - de multidões, dançarinos, lutadores - recordam a intrusão ine-
vitável de corpos em espaços arquitetónicos, a intrusão de uma ordem dentro de outra. A necessidade 
de registar com precisão esses confrontos, sem cair em fórmulas funcionalistas sugeriu formas precisas 
de notação de movimento." 168 Analogamente, Merce Cunningham, bailarino e coreógrafo norte-ameri-
cano, possui desenhos onde podemos detetar a apropriação do espaço por parte dos bailarinos numa 
Dança. A correta apropriação do palco é um aspeto fundamental para a interpretação e execução de 
coreografias, sendo este mapeamento dos movimentos um utensílio de trabalho muito útil. Rudolf La-
ban, importante teórico de Dança do século XX, desenvolveu diversos estudos relativos ao corpo como 
instrumento controlado pela mente e relativos ao movimento como central no pensamento e na ação. 
Tendo também sido estudante de Arquitetura, quis pensar o corpo humano em termos tridimensionais, 
considerando o comprimento, a largura, a profundidade e os eixos vertical, horizontal e sagital do corpo 
nos seus estudos. À semelhança dos estudos realizados por Bernard Tschumi, Laban ficou amplamen-
te conhecido pelo método Laban Movement Analysis (LMA) e pelo sistema e notação Labanotation. O 
LMA é usado para descrever, registar, visualizar, interpretar e documentar os movimentos dos corpos, 
tanto numa perspetiva cénica com um objetivo mais artísticos, como numa perspetiva quotidiana para 
estudos científicos. Este método visava encontrar uma forma eficaz para o treinamento corporal e foi 
desenvolvido tendo por base improvisações de Dança-Tom-Palavra. O autor defendia que qualquer in-
166. TSCHUMI, Bernard (1981) The Manhattan Transcripts. Londres: Academy Editions
167. Ibidem. página 10 - “Rather than merely indicating directional arrows on neutral surface, the logic of movement notation ultimately suggests 
real corridors of space, as if the dancer had been ‘carving space out of pliable substance’; or the reverse, shaping continuous volumes , as if a whole 
movement had been literally solidified, frozen into a permanent and massive vector.“
168. Ibidem. página 75 - “The Movements - of crowds, dancers, fighters - recall the inevitable intrusion of bodies into architectural spaces, the 
intrusion of one order into another. The need to record accurately such confrontations, without falling into functionalist formulas suggested precise 
forms of movement notation.“
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divíduo, não apenas os treinados em técnicas de Dança, deveriam espelhar essa habilidade. 169 O méto-
do de Laban apresenta uma linguagem baseada em quatro categorias: expressividade, forma, espaço e 
corpo. O Labanotation é um sistema de notação preciso e objetivo para gravar e analisar o movimento 
descrevendo padrões de colocação de peso, padrões de toque, padrões desenhados no chão, orientação, 
mudanças de nível, de direção e de duração do movimento no espaço. Este sistema foi posteriormente 
explorado por outros teóricos e é até aos dias de hoje utilizado em estudos e coreografias de Dança.
 “Os corpos não apenas se movem no espaço mas também criam espaços produzidos por e atra-
vés dos seus movimentos” 170 O corpo movimenta-se no espaço. Ao movimentar-se no espaço o corpo 
gera espacialidades. Consequentemente, o espaço torna-se o suporte para as espacialidades criadas pe-
los movimentos do corpo. A espacialidade é um conceito referente ao grau de encadeamento entre a for-
ma do espaço e o deslocamento do corpo. O espaço movimentado por corpos é um espaço não possuidor 
de uma forma inerente, apresentando uma forma em constante mudança consequência de um contínuo 
e diferente movimento. Paralelamente, o espaço apresenta uma forma permanente, não cambiante, uma 
forma efetiva, quando está “vazio”. A forma cambiante deriva da noção de individualidade, onde cada mo-
vimento é sistematicamente condicionado por um tempo, um espaço e uma energia específica. O corpo 
apresenta a capacidade de criar e influenciar dinâmicas espaciais. Ademais da sua capacidade de criar, ex-
perimentar, percecionar espaços, o corpo é também um constante gerador de diferentes espacialidades.
 A disciplina arquitetónica apresenta objetivos de domínio e de implementação de intenções e 
condições no desenho de um espaço. O arquiteto tem a possibilidade de assumir um determinado poder 
e impor limites na variabilidade de possibilidades de deslocamentos. A definição e desenho de espaços 
apresenta na sua génese o controlo de trajetórias, a definição de eixos e a relação entre diferentes espa-
ços. A liberdade de expressão de cada corpo nunca deixará de existir, no entanto, os propósitos pré-esta-
belecidos, consequência do pensamento do arquiteto, criarão à partida alguns limites para o movimento. 
O interessante no ato de projetar será perceber a adaptação dos corpos aos espaços projetados, e muitas 
vezes ver as próprias barreiras espaciais quebradas, compreendendo-se a diferença entre aquilo que são 
movimentos espontâneos e movimentos induzidos. Dentro de uma suposição de movimentos previstos 
o objetivo é conseguir detetar novos movimentos não pressupostos, percebendo-se as novas espaciali-
dades criadas. O movimento é crucial na compreensão arquitetónica e este depende não só da inevitável 
e espontânea intrusão dos corpos no espaços, como também da capacidade que o arquiteto tem de com-
preender e controlar estes mesmos movimentos. Similarmente aos espaços de Dança onde “o cenário só 
se constrói pelos movimentos dos corpos dos bailarinos e só se materializa quando estes se apropriam 
dele e constroem sentidos, emoções, reações.” 171
169. FERNANDES, Ciane (2006) O corpo em movimento – o sistema laban/ Bartenieff na formação e pesquisa em artes cénicas. São 
Paulo: Annablume
170. AGUIAR, Douglas (2010) Alma espacial: o corpo e o movimento na arquitectura. Porto Alegre: UFRGS. página 38
171. TOSTÕES, Ana (2003) João Mendes Ribeiro: arquitecto: obras e projectos 1996-2003. Porto: Edições Asa. página 31
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 “As constrições são as melhores amigas de um Arquiteto.” 172
 
172. SHERWOOD, Brent. Design Organizational Principles for Earth Orbital Architecture (AIAA 2002-6101). 1st Space Architecture 
Symposium (SAS 2002), Houston, Texas, USA, 10-11 October 2002. Reston, Virginia, USA: American Institute of Aeronautics and 
Astronautics. - “Constrains are an architect’s best friend.” Frank Lloyd Wright
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d. Gravidade
 Na Terra todos os corpos estão sujeitos à gravidade, o próprio planeta apresenta um movimento 
orbital devido à ação da força gravítica provocada pelo Sol. É curioso pensar que estamos ininterrupta-
mente sujeitos a uma força e não nos apercebemos do modo como ela condiciona a nossa existência no 
espaço e no tempo. A lei da gravidade é responsável por reger os fenómenos físicos e exige que tudo aqui-
lo que se ergue na superfície da Terra necessite de possuir um equilíbrio que garanta a sua estabilidade.
Galileu Galilei (1564-1642) e Isaac Newton (1642-1727) foram os primeiros e principais teóricos do 
comportamento gravítico da matéria. Galileu foi um físico e astrónomo italiano defensor do sistema co-
pérnico heliocêntrico. Propôs uma teoria que afirmava que a Terra se movia no espaço, contrariamente à 
teoria aristotélica geocêntrica da Terra como elemento fixo e central. O conceito de inércia foi a base para 
explicar esta teoria e defendia que o estado de repouso era idêntico ao estado de movimento retilíneo 
uniforme. Isaac Newton, físico e matemático inglês, no século XVII, formulou a Lei da Gravitação Univer-
sal onde afirmava que duas partículas atraem-se com forças cuja intensidade é diretamente proporcional 
ao produto das suas massas e inversamente proporcional ao quadrado da distância que as separa. F=G.
((m1.m2)/d2) Newton conclui nestes estudos que a aceleração da gravidade na Terra possui um valor 
aproximado de 9,80665 m/s².
 A gravidade é um fenómeno natural, formulado e descrito cientificamente, influenciador das 
formas biológicas e condicionador da sua ação. Estudos biomecânicos revelam que o mesmo organismo 
sujeito a forças gravíticas distintas seria alvo de modificações genéticas de adaptação ao meio, que con-
duziriam ao desenvolvimento de formas orgânicas bastante diferentes. No corpo humano sujeito à força 
gravítica da Terra, o centro de gravidade é o resultante da associação dos pontos de gravidade de vários 
segmentos, consequência refletida na nossa posição estar constantemente em alteração. Os movimentos 
do corpo derivam de desequilíbrios constantes que se vão corrigindo e compensando de forma a en-
contrarem um aparente estado de equilíbrio. A mecânica muscular, a estrutura óssea e a distribuição de 
massa no corpo constituem um sistema organizado que compatibiliza a presença da gravidade com as 
funções vitais e com a sua atuação sobre o meio. Todos os dias nos revemos no fenómeno gravítico quan-
do temos uma experiência física de organização da matéria. Possuímos um centro de gravidade dinâmico 
que nos permite manter o equilíbrio e a verticalidade, e por esse motivo desenvolvemos a vida sobre o 
plano do solo. Quando descansamos ou dormimos assumimos uma posição horizontal, como garantia 
de uma maior estabilidade posicional. Também experimentamos condições de gravidade exteriores ao 
corpo como sentarmo-nos numa cadeira e esta enterrar-se, andar de baloiço ou observar a elasticidade 
de uma teia de aranha. A perceção da gravidade pode até ser uma experiência intuitiva formada a partir 
de memórias. A gravidade também influencia a nossa noção de peso dos objetos. Os corpos têm peso 
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porque a Terra exerce sobre eles uma força. As nossas noções de pesado e leve surgem através da com-
paração de determinados pesos com o nosso próprio corpo. 
 Qualquer objeto possui uma força de atração gravitacional sobre outro qualquer, no entanto se 
as suas massas forem demasiado pequenas essas atracões são difíceis de perceber. Conseguimos perce-
ber este efeito na ação do sol sobre os planetas, mas não o conseguimos detetar entre dois indivíduos na 
Terra. A gravidade é um fenómeno sempre presente, que implica respostas relativas a muitos princípios 
físicos como: o peso, a leveza, a forma, a inércia, o atrito, o equilíbrio, a verticalidade, a horizontalidade, 
a homogeneidade, a anisotropia e a resistência. A gravidade nunca é mais percetível do que quando um 
objeto cai. Quando esse objeto é um corpo humano, o efeito resultante pode inclusive ser danoso. Apesar 
da força gravitacional ser uma interação à distância, esta é de tal modo significante que constantemente 
nos propomos a desafiá-la. O que é que o corpo consegue fazer? Questionava Spinoza na “Proposição II 
do Livro III de Ética.” 173 Quais são os limites do corpo? Na realidade a gravidade determina parte daquilo 
de que somos capazes. Um corpo desafia a gravidade quando salta, e separa o seu ponto de apoio da 
superfície. Já foi dito várias vezes que os ballets mais bonitos são os que nos conseguem fazer ignorar 
o peso do corpo dos bailarinos. No entanto, existem opiniões completamente opostas. Pina Bausch, co-
reógrafa e dançarina alemã, por exemplo, usa a Dança como um veículo para a celebração do peso e das 
interações com o próprio corpo, com os outros corpos e com o espaço e ambiente envolventes.
 A gravidade condiciona o modo como projetamos e de certo modo limita e desafia o conheci-
mento e o processo de conceção de um espaço. A gravidade é uma força que para além de condicionar a 
forma como nós nos movimentos, condiciona sempre a realidade compositiva dos espaços e dos edifícios 
que utilizamos. “(...) E não é por acaso, naturalmente, que o problema da gravidade em Arquitetura me 
preocupa e preenche o meu espírito. Assim como só nos lembramos da respiração quando ela nos falta, 
como disse algures o nosso mestre Pessoa, também começamos a lembrar-nos da gravidade quando 
ela vai fenecendo.” 174 Um edifício desafia a gravidade quando apresenta um grande vão suspenso. Sem 
as contradições e imposições da gravidade, a Arquitetura era um instrumento maleável para servir um 
Homem num espaço artificial. O fenómeno gravidade proporciona um interesse partilhado entre o saber 
arquitetónico e o conhecimento técnico e científico. Atualmente o espaço contemporâneo tem à sua dis-
posição ferramentas cognitivas e materiais que conduzem à estabilidade mecânica e física da forma dos 
edifícios. 
 A gravidade condiciona-nos ao uso dominante de um único plano do espaço, deixando os outros 
173. LAMBERT, Léopold (2010) ARCHITECTURES OF JOY. A spinozist reading of Parent/Virilio and Arakawa/Gins’ architecture. Dis-
ponível em http://thefunambulist.net/2010/12/18/philosophy-architectures-of-joy-a-spinozist-reading-of-parentvirilio-and-a-
rakawagins-architecture/
174. TÁVORA, Fernando (1992) Homenagem a Siza Vieira. Jornal Arquitectos no112/113. Lisboa: Associação dos Arquitectos Por-
tugueses. página 34
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planos para funções periféricas. Se conseguíssemos eliminar  a gravidade, todas as superfícies do 
espaço poderiam ser usadas. “A Arquitetura não pode deixar de contar com a gravidade como in-
grediente necessário, a questão do plano horizontal continuará a ser um tema inevitavelmente bási-
co.” 175 Se pensarmos num edifício como uma “caixa” e no grau de contacto que um corpo possui com 
os planos dessa caixa, constatamos que a ação da gravidade nos condiciona a dominar fisicamen-
te uns planos relativamente a outros. A apropriação mais direta será com o plano da base dos nos-
sos pés, o plano inferior, na direção da atração da força gravitacional. Talvez por isso, exista uma 
excessiva valorização dos desenhos de plantas, no entanto o Arquiteto quando pensa, precisa de 
criar uma composição onde intervenham todos os planos. Porque mesmo que o tato e o movimen-
to dominem no plano inferior horizontal, devido ao deslocamento corporal ocorrer naturalmen-
te neste, a nossa visão e o olfato fazem uma análise extensível de todos os componentes do espaço. 
 A equipa do Jimenez Lai, Bureau Spectacular, atelier americano, em 2008 criou uma instalação 
designada por Phalanstery Module cujo objetivo era simular a gravidade zero num espaço habitacional. 
Uma proposta composta por um módulo com capacidade rotatória onde o indivíduo tem a possibilidade 
de experimentar e usar todas as superfícies planas – o chão, o teto e as paredes. Sem gravidade, todas 
as superfícies podem ser ocupadas. A estrutura roda uma vez em cada hora no mesmo sentido que os 
ponteiros do relógio. A cada quinze minutos uma das faces fica paralela ao chão. A cada sete minutos 
e meio de conversação, duas pessoas dentro do espaço ficam na eminência de colidir. Claude Parent, 
arquiteto francês, e Paul Virilio, filósofo, urbanista e arquiteto francês, entre 1963 e 1969 estabelece-
ram um manifesto arquitetónico designado por “Oblique function” que demonstrava o efeito da ação da 
inclinação do terreno nos corpos do espaço. O corpo experimenta fisicamente o espaço e desafia o seu 
peso. Neste exemplo observamos uma interação entre uma força imposta no corpo que lhe incute uma 
direção de deslocamento e a força gravitacional imposta na direção do centro da Terra. Os corpos ficam 
sujeitos a uma aceleração negativa ou positiva consoante o corpo desce ou sobe o plano. Neste esquema 
a Arquitetura é expressa por uma única linha oblíqua que é experimentada simultaneamente por dois 
corpos submetidos a forças de fricção e de gravidade. Um desce e submete-se à velocidade o outro sobe 
e é submetido à cansativa força da gravidade.
 Não consideramos de todo imprudente pensar que daqui a alguns anos a perspetiva arquitetó-
nica vai ser alvo de mudanças significativas. Os limites da mente são indefinidos, bem como os limites 
da Arquitetura e os do Universo. Com o crescimento e a possibilidade aberta ao turismo espacial, a preo-
cupação exclusiva com a segurança e a saúde dentro das naves terá que ser transcendida e abrir-se-ão 
caminhos para que novos especialistas interfiram no desenho e pensamento dos transportes e casas 
175. BAEZA, Alberto Campo (2011) Pensar com as mãos. Casal de Cambra: Caleidoscopio. página 21
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espaciais. Com o desafio lançado pela NASA “NASA 3D-Printed Habitat Challenge” as perspetivas ainda 
aumentaram. Nos 30 finalistas do concurso destaca-se o projeto para a base lunar proposto pelo gabi-
nete Foster + Partners.  As implicações da força gravítica são os pontos chave deste género de desenho, 
bem como o custo elevadíssimo do transporte dos materiais. As alterações que as forças gravíticas de 
outros planetas impõe na apropriação que o corpo humano fará desses espaços, onde serão obrigados 
a aprender a caminhar e a movimentar-se, terão que ser tidas em atenção em todo o projeto. Susmita 
Mohanty, designer de naves espaciais indiana, foi entrevistada pela revista “Domus” e explica que neste 
tipo de desenho tem que se estar consciente do valor da improvisação. Só um trabalho de equipa entre 
diferentes colaboradores poderá encontrar uma solução ajustada para esta nova realidade. 
 O futuro passará por repensar o tipo de construção existente na Terra e começar a pensar no 
novo tipo de construção que poderá ser implementado noutros locais do Universo. A gravidade surge 
neste capítulo como um conceito duplamente questionador. Se por um lado poucas ou nenhumas vezes 
pensamos sobre a nossa quase apropriação exclusiva do plano horizontal inferior e desprezamos os 
outros cinco planos adjacentes, resolvendo o problema da falta de espaço do modo mais simples, com 
a construção em altura. Por outro, a gravidade zero propõe-nos pensar cada superfície como um novo 
plano a ser utilizado pelo corpo. No entanto, é sabido que fora da Terra a gravidade será sempre diferente 
e o corpo será sempre submetido a alterações comportamentais. A construção na Lua ou em qualquer 
outro planeta conhecido será sempre um verdadeiro desafio. 
d. Gravidade
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e. Interações 
 
 “Outrar-se pode ser um “tornar-se outro” na medida em que, ao nos relacionarmos com os ou-
tros somos afetados (assim como afetamos) e nestas constantes trocas nos transformamos em um novo 
ser.” 176
 
176. COSTA, Rogério da (2005) Por Um Novo Conceito de Comunidade in Interface – Comunic, Saúde, Educ, v.9, n.17. página 48 
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e. Interações
 O Homem é um sujeito em contínua relação consigo próprio, com o seu semelhante, com o seu 
ser no espaço, com as “coisas” do espaço e com o próprio espaço. As interações são uma das bases da 
nossa existência, desde o acordar até ao deitar, a nossa rotina é repleta de interações. Interagimos com 
diferentes meios em períodos de tempo indefinidos e interagimos com o próximo com diferentes rela-
ções de proximidade. A perceção do espaço por parte do ser humano é um comportamento dinâmico 
relacionado com as interações que nele acontecem.  A perceção encontra-se ligada à ação e ao que pode 
ser absorvido do espaço por meio daquilo que é visto não por contemplação passiva, mais sim por inte-
rações ativas entre o corpo e o espaço, o corpo e os objetos do espaço e o corpo e os corpos desse mesmo 
espaço. 
 Uma interação implica uma relação indutora de algo, uma transmissão de informação entre dois 
sistemas. O corpo tem capacidade e necessidade de interagir com quase tudo o que está à sua volta. Num 
raciocínio simples, o corpo interage com o espaço quando: abre e fecha portas e janelas, acende e apaga 
luzes, entra e sai de salas. Através da sua presença ou de pequenas ações altera características do espa-
ço. O corpo ao mover-se no espaço involuntariamente consegue alterar a sua espacialidade. O espaço 
começa onde termina o corpo. O corpo mantém uma constante interação com o espaço experienciado. 
Em 1979, Warren Lamb 177, professor inglês, afirmou que o corpo se relaciona com o espaço segundo 
três lógicas: fluída, direcional linear e tridimensional. A primeira é visível na relação que o corpo esta-
belece com o espaço através da alteração da sua própria forma. O corpo como elemento flexível é capaz 
de alterar as distâncias entre os seus próprios componentes. A segunda é quando o volume do corpo se 
direciona e projeta em características como as linhas e as curvas do espaço. A terceira é quando o corpo 
se relaciona tridimensionalmente com o ambiente, moldando-se e moldando-o. As três lógicas começam 
a ser desenvolvidas a partir do momento em que nascemos, quando nos movemos de forma fluida, até 
começarmos a interagir com objetos, dirigindo-nos a eles de forma direcional e posteriormente quando 
começamos a interagir tridimensionalmente.  Em adultos variamos entre as três lógicas de interação, 
sobrepondo-as e alternando-as. Richard Sennet, sociólogo e historiador, no livro “Flesh and Stone” 178 
refere que a experiência humana não pode dispensar o confronto interativo entre o espaço e corpo. O 
corpo capta aquilo que o espaço promove. As características do espaço como a cor, os sons e as impres-
sões tácteis são transmitidas para o corpo e transformadas em reações e emoções com determinados 
significados. O corpo e o espaço devem funcionar como dupla interativa que troca informações.
 Um dos fundamentos da vida humana são as cadeias relacionais presentes na história dos indi-
víduos que os compelem a depender uns dos outros. O conceito sociedade implica que cada indivíduo 
tenha a necessidade de interagir com outros indivíduos. As inter-relações entre sujeitos são determina-
177. LAMB, Warren e WATSON, Elizabeth M. (1979) Body Code: The Meaning in Movement. Reino Unido: Routledge & Kegan Paul
178. SENNETT, Richard (1996) Flesh and Stone: The Body and the City in Western Civilization. Nova Iorque: W. W. Norton
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das pelas distâncias que eles próprios demarcam mediante os seus comportamentos. “Essas distâncias 
físicas e psicológicas, influenciam a comunicação que este estabelece com o meio e com os seus seme-
lhantes.” 179 Edward T. Hall em 1966 desenvolveu uma teoria designada por proxemics que consistia na 
determinação da quantidade de espaço existente relativamente à distância entre pessoas. Este conceito 
pretendia estudar a perceção espacial do Homem, para melhor se compreender o uso do espaço e com-
preender as diferentes distâncias sociais existentes. “O termo proxémica é um neologismo que criei para 
designar o conjunto das observações e teorias referentes ao uso que o Homem faz do espaço enquanto 
produto cultural específico.” 180 Hall na sua teoria determinou três níveis de proxémica: infracultural, 
pré-cultural e microcultural. O nível infracultural é referente ao comportamento e está enraizado no 
passado biológico de cada ser humano. O nível pré-cultural é fisiológico e pertence essencialmente ao 
presente. O nível microcultural é aquele onde se situam a maior parte das observações proxémicas. Jan 
Gehl 181, arquiteto dinamarquês, também elaborou um estudo relativo às relações de proximidade. Neste 
fez um registo quantitativo referente às distâncias do comportamento dos indivíduos. O ser humano 
consegue cheirar perfeitamente num raio de 1 metro com um limite de alcance entre os 2 e os 3 metros. 
Consegue ouvir num raio de 7 metros, sendo impossível num limite de 35 metros manter conversação. 
Num espaço entre 500 metros a 1 quilómetro consegue identificar um seu semelhante. A 100 metros 
caracteriza-se o campo social de visão, a partir do qual se percecionam padrões. Entre os 70 e os 100 
metros o ser humano consegue distinguir o sexo, a idade e a ação do outro. Aos 30 metros identifica as 
características faciais. Entre os 20 e os 25 metros percebe as expressões faciais. Edward Hall defende a 
existência de quatro distâncias entre o ser humano, a distância íntima, pessoal, social e pública. Cada 
uma delas apresentam dois modos de comportamento - o próximo e o longínquo. A distância íntima 
classifica-se pela presença de outro indivíduo poder impor-se ou tornar-se invasora devido ao seu im-
pacto sobre o sistema percetivo. A distância pessoal é uma distância fixa que afasta os utilizadores em 
contacto. É como se fosse uma esfera protetora ou uma bolha que possui uma fronteira invisível de com-
portamentos. Este espaço representaria uma zona péri-corporal, uma espécie de prolongamento psico-
lógico do corpo. A distância social é “o limite do poder sobre outrem.” 182 É uma distância que permite 
uma altura de voz normal, mas ondem ninguém entra em contacto físico. A distância pública é a distância 
que marca o espaço situado fora do círculo imediato de referência do indivíduo. A 1 metro de distância 
é possível manter com o máximo de detalhe uma conversação entre dois indivíduos com um limite de 3 
metros, esta será a distância social. Entre os 0 metros e 1,5 metro todos os sentidos trabalham em pleno, 
falamos de uma distância íntima. A distância pessoal, é a distância mais importante na interação social,
179. BARRACHO, Carlos e DIAS, Maria João (2010) O ESPAÇO e o HOMEM – Perspectivas Multidisciplinares. Lisboa: Edições Sílabo
página 91
180. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Tradução Miguel Serras Pereira. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 11
181. GEHL, Jan (2013) Cities for People. Washington: Island Press. página 47-54
182. HALL, Edward T. (1960) A dimensão oculta. Tradução Miguel Serras Pereira. Lisboa: Relogio d’água Editores. página 141
126
e. Interações
#098 Life Between Buildings. Jan Gehl. 
2006
#099 Eraser dot drawing. Proximida-
des. Yayoi Kusama
#100 Wall people remix no.1. Eka Sha-
rashidze. 2007/2008
#101 Gráfico de estudo das quarto zonas 
de proxémica com a distância entre pes-
soas. Edward T. Hall. 1963
#102 Encounter(s) Live performance. Tejal Shah. Turbine Hall. 
Tate Modern. 2006
127
O espaço do CORPO - 2. O Corpo–variáveis coexistentes 
a distância entre os 0,45 metros e 1,30 metros, define o nosso espaço de segurança. Para distâncias 
superiores a 3,75 metros caracterizamo-las como distância pública. Margarida Marques, socióloga e pro-
fessora, escreveu um artigo onde defende e explica segundo a sua perspectiva as distâncias de Edward 
Hall. A distância íntima é tida como a relação de compromisso existente entre duas pessoas. A distância 
de ação não pode superar os 50 centímetros e “é uma verdadeira zona interdita onde o nosso odor e a 
nossa temperatura estabelecem limites.” 183 A distância pessoal é definida numa área não esférica, onde 
o raio de ação se estende maioritariamente para a frente. Esta distância conduz-nos a escolhermos os 
lugares onde nos sentimos mais protegidos e não se estende para além dos 150 centímetros. A distância 
social marca o limite entre o modo longínquo da distância pessoal e o modo próximo da distância social. 
Frequentemente utilizada em comportamentos profissionais. Varia entre os 120 e os 360 centímetros 
e marca as negociações impessoais. A distância pública é marcada pela área fora da esfera imediata de 
referência do indivíduo. É uma distância para além dos 3,5 metros e implica diversas transformações 
sociais. Edward Hall defende que os parâmetros de proxémica, espaço íntimo, pessoal social e público 
podem sofrer influência de vários fatores. Não sendo rígidos, as circunstâncias contextuais como o es-
paço disponível, a iluminação, o ruído, os aspetos de personalidade, a cultura e o contexto social onde 
se encontram inseridos fazem variar estas distância do processo de interação. O corpo não existe e vive 
num vácuo, ele coexiste com a sua envolvente, é condicionado significativamente pela história, cultura, 
raça, idade e classe dos outros elementos que o rodeiam. 
 Desde a Antiguidade que nas cidades, as praças e as ruas são consideradas espaços de grande 
interação social. O espaço público sempre foi tido como um lugar propício ao estabelecimento de rela-
ções entre sujeitos. Tanto a praça como a rua são espaços desenhados para fomentarem a liberdade de 
expressão, o diálogo e a manifestação de opiniões. No entanto, na atualidade, assistimos a uma desacre-
ditação do corpo físico como meio para se estabelecerem relações entre indivíduos. Tendencialmente o 
corpo evita interações no espaço público e cada vez mais procura interagir de forma virtual. Parece haver 
uma inversão entre o espaço privado da casa onde agora se estabelecem inúmeras relações, com o es-
paço público onde outrora essas relações eram estabelecidas. Será esta uma consequência da incorreta 
definição do espaço público?
 O sujeito para além de se relacionar com outros sujeitos e com o espaço, relaciona-se com as 
“coisas” ou objetos do espaço. O indivíduo entende e define essas “coisas” e objetos através de uma 
relação que estas estabelecem com o seu corpo. Cada objeto ou “coisa” tem a capacidade de sugerir e 
coagir a determinadas sensações de conduta, atração, sedução, fascinação ou repulsa a cada corpo. Mer-
leu-Ponty afirma que “a nossa relação com as coisas não é uma relação distante, elas estão revestidas de 
183. MARQUES, Mª. Margarida (1995) Saber guardar distância, in Revista DIRIGIR nº.40, Nov./Dez.. Isboa: Instituto do Emprego e 
Formação Profissional. página 49-50
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características humanas ( dóceis, doces, hostis, resistentes) e , inversamente, vivem em nós como tantos 
emblemas das condutas que amamos ou detestamos. O Homem está investido nas coisas e as coisas es-
tão investidas nele.” 184 Quando pensamos na relação indivíduo-objeto aparentemente o sujeito apresen-
ta um grau de superioridade e a relação sugere ser unidirecional. No entanto, apesar de o indivíduo ser o 
único a apresentar a capacidade livre e espontânea de se movimentar, de ser aquele que observa sem ser 
observado, de ser aquele que sente sem ser sentido e no extremo da interação poder até possuir o objeto, 
o objeto também transmite dados nesta comunicação. Como em todas as relações, tem que existir uma 
partilha ou uma troca de algo entre pelo menos dois elementos. O objeto, na sua maior complexificação 
ou na sua maior simplicidade, permite ao sujeito imaginar, sonhar e aprender com aquilo com que está a 
interagir. Robert Vischer, filósofo alemão, em 1873, formulou uma teoria relacionada com a projeção 
sentimental do corpo em objetos inanimados, plantas, animais ou outros humanos, designada por “Ein-
fühlung” – feeling into. “Einfuhlung” tem como significado uma experiência mútua de troca entre o corpo 
e a “coisa” ou objeto que está a ser percecionado. A teoria procura uma explicação para as relações de 
empatia e procura explicar porque é que cada indivíduo tem as suas próprias preferências.  “Os gostos 
de um Homem, o seu caráter, a atitude que assumiu em relação ao mundo e ao seu exterior são lidos nos 
objetos que ele escolheu para ter à sua volta, nas cores que prefere, nos lugares onde aprecia passear.” 185
 Consideramos mundo aquilo que entendemos. Sabemos que o Homem faz parte do mundo, as-
sim como as “coisas” e o espaço. O Homem entende aquilo com que estabelece relações. Não podemos 
considerar cada coisa um simples e neutro objeto, porque cada coisa possui um significado e provoca 
em nós uma certa conduta geradora de reações favoráveis ou desfavoráveis. O mundo, analogamente, 
também não pode ser considerado um espaço único. O mundo é um conjunto de espaços com que es-
tabelecemos diferentes relações e de onde obtemos diversos significados. Um projeto de Arquitetura 
inclui o  pensamento para a promoção de interações entre indivíduos. O arquiteto apresenta um papel 
preponderante na definição de um conjunto de espaços não virtuais para o estabelecimento dessas re-
lações. Nos projetos de Arquitetura pensa-se em espaço, em indivíduos, em objetos e em todas as redes 
relacionais passíveis de serem estabelecidas. No entanto, para além de compreender as relações entre 
corpos, o arquiteto deve procurar conseguir “outrar-se”, tal como fazia Fernando Pessoa quando se co-
locava na posição de corpos semelhantes. O estado de alteridade, revelado na capacidade de o indivíduo 
entender a diferença do outro, parece-nos preponderante no pensamento arquitetónico. Só depois de 
nos inserimos no corpo de outro é que seremos capazes de tomar decisões acertadas e consolidadas 
segundo diferentes maneiras de se percecionar o mundo.  
e. Interações
184. MERLEAU-PONTY, Maurice (1999) Fenomenologia da Percepção.  São Paulo: Martins Fontes. página 24
185. MERLEAU-PONTY, Maurice (1999) Fenomenologia da Percepção.  São Paulo: Martins Fontes. página 23
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#103 A rua. Sao Paulo. Brasil, 2012. Fotografia: Persio Pucci
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2. O Corpo–variáveis coexistentes 
f. Irrepetibilidade 
 
 “Mas, porque o espaço é contínuo e porque o tempo é uma das suas dimensões, o espaço é, 
igualmente, irreversível, isto é, dada a marcha constante do tempo e de tudo o que tal marcha acarreta e 
significa, um espaço organizado nunca pode ser o que já foi, donde ainda a afirmação que o espaço está 
em permanente devir.” 
 
186. TÁVORA, Fernando (1996) Da Organização do espaço. Porto : Faup Publicações. página 30
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f. Irrepetibilidade
 A irrepetibilidade é um tópico patente em toda a nossa existência. Nunca voltaremos a ser aqui-
lo que fomos ontem. Somos seres em constante transformação, seguimos a ordem do tempo, e só a me-
mória é capaz de nos transportar para acontecimentos passados. A irreversibilidade da nossa condição 
subordina a irrepetibilidade da Arquitetura, basta termos em consideração que somos nós que a pensa-
mos, que a construímos e que a vivemos. O ato arquitetónico não possui portanto um real retorno, um 
espaço hoje, não será igual amanhã. Cada corpo que preencher e experimentar o espaço deixará a sua 
marca e tornará o corpo arquitetónico um “organismo” em permanente transformação. 
 “Essa consideração da irreversibilidade parece criar um momento particularmente frutífero no 
que concerne à inserção do nosso corpo no mundo, à nossa existência como seres habitantes de um  tem-
po e de um espaço singularizados e assim parece sinalizar uma inclusão mais vasta do meu corpo na to-
talidade do mundo, inclusive na totalidade de um mundo que esse próprio corpo reinventa e constrói.”187 
A vida é um conjunto de momentos e transformações com os quais o corpo cresce. A irrepetibilidade é 
o fenómeno associado ao tempo e às ações da vida, que questiona os impactos do nosso corpo no mun-
do. Esta matéria, insuficientemente abordada, retrata precisamente a posição simultânea do Homem 
no espaço e no tempo. O ser humano detém plena consciência da efemeridade do seu corpo, no entanto 
idealiza uma perenidade da sua mente, alma. Será uma das fundamentações para a nossa existência a ca-
pacidade do corpo durante a sua presença limitada ser capaz de deixar no espaço a efemeridade das suas 
ações? Na obra arquitetónica, a perenidade física é encarada como uma ambição, quiçá uma realidade. 
Não obstante, o oposto também existe e muitas vezes o princípio da obra é a efemeridade da construção. 
A efemeridade física é uma possibilidade. No entanto, é impossível reverter temporalmente a existência 
de um espaço. Todos os movimentos que aconteceram nele são irreversíveis, mas ninguém pode apagar 
algo que pertence ao passado.  A reflexão simultânea sobre o espaço, o tempo e o corpo transporta-nos 
para um raciocínio com conceitos relativamente abstratos, como a irrepetibilidade. Contudo, o impor-
tante é conseguirmos adquirir a consciência de que cada manifestação de cada corpo em movimento tem 
um impacto individual no espaço, e cada momento vivido é um momento irreversível e irrepetível.
 Pensar a Arquitetura em termos de irrepetibilidade implica o estabelecimento de relações 
com os eventos que ocorrem no espaço e não apenas um estudo das relações entre o corpo e a for-
ma física desse espaço ou construção. Como suprareferido, a experiência móvel corporal possui um 
caráter irreversível. Os eventos são acontecimentos irrepetíveis que possuem singularidades espácio-
-temporais que dependem da experiência móvel dos corpos. O corpo é irreversível, a sua experiência 
móvel é irrepetível, logo todos os eventos que acontecem nos espaços arquitetónicos também são ir-
repetíveis. Bernard Tschumi é um dos principais arquitetos que estuda conceitos teóricos relativos 
187. CABRAL FILHO, J. S. (2004) Arquitetura Irreversível – O corpo, o espaço e a flecha do tempo. In: Adriana Bnana e Carla Lobo. 
(Org.). Catálogo FID Fórum Internacional de Dança – Extensão Brasil 2002-2003. Belo Horizonte: Atômica Artes Ltda.
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aos eventos e à sua importância em Arquitetura. Os eventos, também caracterizados como  incidentes, 
ou ocorrências, abrangem tanto usos particulares, como funções singulares ou atividades isoladas no es-
paço arquitetónico. A relação entre eventos e movimentos é inequívoca, tendo em conta que o principal 
objetivo dos eventos é despoletar a movimentação de corpos. Os eventos e os movimentos relacionam-
-se nos momentos de desconstrução e reconstrução dos componentes arquitetónicos, o que permite a 
reconfiguração sistemática e irrepetível de novos encadeamentos espaciais. Na Arquitetura a irrepeti-
bilidade espelha-se  na promoção de fluxos por parte das atividades humanas para além do desenho de 
limites e contenções. “Não importa o que o edifício “parece”, mas o que ele “faz”.” Um espaço é diferente 
consoante os eventos e ações que ocorrerem nele. Os eventos são os principais promotores de constan-
tes alterações e diferenciações nos espaços. O tempo como fator irreversível implica a impossibilidade 
de repetição do mesmo evento. Um dos aspetos mais importantes da  irrepetibilidade  do tempo é a 
promoção de constantes ganhos de identidade. A identidade para além de associada a cada corpo no 
espaço, também está associada a cada corpo arquitetónico. No entanto, não só o protagonista da obra, o 
arquiteto, é responsável pela identidade do edifício, como também todos os corpos de indivíduos que a 
percorrerem. 
 A irrepetibilidade não é necessariamente conseguida através de registos físicos presen-
tes no espaço, mas também por momentos e ações que aconteceram e ficaram registados na memó-
ria. As marcas da irrepetibilidade são influenciadas pela tomada de decisões e pela escolha entre op-
ções de cada corpo numa determinada situação. Quando se pensa espaço segundo o evento, pensa-se 
no programa associado ao movimento sistemático e aleatório que pode acontecer em cada espaço. A 
Arquitetura, analisada do ponto de vista do evento, permite que se tenha uma visão de continuidade 
sobre o projeto e que se assista à sua emancipação no decorrer do tempo. Podemos ousar dizer que 
uma Arquitetura irrepetível é também uma Arquitetura indeterminada. Numa situação de indetermi-
nação o corpo possui um grau de liberdade elevado, onde há espaço e aberturas para a possibilidade 
de criação. O corpo através da conjugação tempo, espaço, evento, movimento e programa cria uma re-
lação de indeterminação intrínseca apenas a si próprio. Existirá sempre espaço para esta indetermi-
nação? Acreditamos que o Arquiteto possui o papel chave na relação de todos os conceitos relativos à 
questão espaço. Os limites possíveis de se estabelecerem são definidos por ele. É claro que o progra-
ma em diversas situações é bastante restritivo e é mais que certa a imprevisibilidade dos corpos no 
espaço e a sua função na irrepetibilidade arquitetónica. No entanto, em questões relativas à indeter-
minação, o Arquiteto possui um papel importante em termos de inteligibilidade espacial. O arquiteto, 
responsável por pensar espaço, possui a função mestre de tentar subordinar a maior parte dos corpos 
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#106 Walk of life. Gilad Benari. 2010
#105 Melting men. Nele Azevedo. 2005
#107 Parc de la Villette. Bernard Tschumi. Paris. 1983
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a movimentarem-se consoante determinados princípios e orientações. O arquiteto evidencia assim, na 
sua obra, a sua personalidade e as suas decisões. Personalizar é refletirmos e espelharmos um pou-
co daquilo do que somos, do que gostamos, do que achamos que está correto e daquilo que é o nosso 
ideal de beleza. A Arquitetura é um reflexo das nossas opções e para as podermos tomar, temos que 
adquirir uma vasta gama de conhecimentos e experiências. Para tal, precisamos de tempo e de ter a 
noção que estamos a evoluir de minuto para minuto e que cada decisão que tomamos, cada conheci-
mento que obtivermos será irreversível e afetará imensamente aquilo que somos e aquilo que criamos. 
 Apresentamos uma perspetiva de uma Arquitetura como ponto de interação entre corpos e 
eventos que é medida por edifícios irrepetíveis em função do tempo. Ousamos contrariar o pensamento 
redutor de Arquitetura apenas como forma, objeto construído e materialidade. No meu entender, o corpo 
deve abandonar padrões exclusivos relativos a referências físicas e métricas na construção, e emanci-
par-se relativamente à sua designação como elemento que percorre, descobre e sente o espaço. O ideal 
de entendimento abrangerá todos os conhecimentos e abarcará um corpo criador, alterador, construtor 
pensador e gerador de novos espaços. Só assim, conseguiremos uma Arquitetura que se faz e refaz numa 
relação de totalidade direta com o corpo indivíduo.
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3. Arquitetura Dançada 
a. Convergências entre Arquitetura e Dança 
 
 “A Dança e a Arquitetura têm muito em comum. Ambas são concebidas através da prática es-
pacial. Para um dançarino, o ato da coreografia como uma escrita no lugar ocorre através do desdobrar 
das dimensões espaciais através dos gestos e da incorporação do movimento espacial. Para o arquiteto, 
o espaço é o mediador entre qualquer forma que emerge e habita o construído. Para ambos, o primeiro 
espaço experimentado é o espaço do corpo.” 188
 
188. MACINTOSH, Fiona (2010) The Ancient Dancer in the Modern World: Responses to Greek and Roman Dance. Reino Unido:Oxford 
University Press. página 303 - “Dance and Architecture have much in common. Both are concerned with practices of space. For a dancer, the act 
of choreography as a writing of place occurs through the unfolding of spatial dimensions through gesture and embodied body movement. For the 
architect, space is the medium through which form emerges and habitation is constructed. For both, the first experienced space is the space of the 
body“. Carol Brown, choreographer.
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a. Convergências entre Arquitetura e Dança
 Sempre que o meu corpo pensa ou vive espaço emerge em mim um impulso de o preencher com 
um número indeterminado de corpos que o desenham com o seu movimento e o invadem de significa-
dos. Não acredito que faça sentido pensar espaço sem corpo. O corpo no espaço e o espaço desse corpo 
é essencial para o desenvolvimento de formas coerentes tanto em Arquitetura como numa coreografia 
de Dança. O espaço estabelece múltiplas relações com os conteúdos que consigo interagem e apresen-
ta-se como um tabuleiro onde são refletidas diversas experiências consequentes da resposta do corpo 
e da mente. O corpo humano possui a extraordinária capacidade de nos permitir analisar e entender 
encadeamentos entre diversas áreas. Escolhi o corpo por ser uma das temáticas centrais do pensamento 
arquitetónico e escolhi a Dança, por entender que possui um quantidade significante de laços que atra-
vés do corpo a relacionam com a Arquitetura. Dentro da sua versatilidade, cruzei estas duas áreas num 
pensamento que visa refletir e unir o corpo como experiência artística e o corpo como experiência física. 
O eu sujeito será central neste análise e será o suporte físico de toda a experiência, permitindo que se 
faça um estudo direto, vivencial e imediato que seja capaz de gerar uma opinião pessoal. A experiência 
como evidência da resposta do meu corpo e da minha mente.
 Conta-se na mitologia grega que existiu um Arquiteto chamado Daedalus responsável pela cons-
trução de um labirinto para o Rei Minos de Creta aprisionar o monstro Minotauro. Daedalus semelhan-
temente, também criou um labirinto para Ariadne, filha do rei, para que esta pudesse dançar. O labirinto 
expõe-se nesta história como símbolo simultâneo de construção que aprisiona e que liberta na Dança. 
O labirinto é interpretado como uma conceção com significados opostos que de algum modo se atraem. 
Tanto em Arquitetura como na Dança, apercebemo-nos da capacidade do corpo recriar um espaço num 
espaço já existente, ambas são práticas assentes na constante manipulação e geração de novos espaços. 
O arquiteto desenha um espaço físico e deixa que o utilizador potencie o seu trabalho. Por sua vez, na 
Dança desenvolve-se uma coreografia desenhada num espaço, onde através do movimento o corpo cria 
espaço, refletido nesse desenho momentâneo mental, repleto de sentidos e geometrias. O movimento é 
o mediador para a geração de novas formas. Ambas as disciplinas preconizam a noção de que o espaço 
pode ser produzido através do movimento e da perceção, tornando-o numa fonte de interação social e 
ideológica. 
 A Arquitetura e a Dança são duas áreas com capacidade de complementaridade e que numa 
perspetiva multidisciplinar podem até, de algum modo, inspirar-se mutuamente. Os corpos coreogra-
fados metamorfoseiam-se e fundem-se nas linhas pensadas pelo Arquiteto. Ambas operam com termos 
diretamente conectadas às matérias corpo e espaço, e são áreas onde dominam regras de proporção, 
forma e estrutura. Contudo, a Arquitetura visa mais especificamente a criação de espaços físicos, por sua 
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vez a Dança responde de formas distintas às características desses espaços. Projeta-se a partir do pen-
samento do espaço estático e físico ocupado por corpos dinâmicos e dança-se a partir do pensamento 
do corpo físico no espaço segundo configurações variadas e dinâmicas. As duas artes imperam na apro-
priação do plano horizontal. A constante gravidade influencia tanto a criação do coreógrafo como a do 
arquiteto e despoleta condicionantes ao movimento, estimulando desafios e gerando possibilidades em 
todas as novas criações. O espaço é ávido de movimentos corporais e apesar de todas as condicionantes 
só adquire verdadeiro sentido através deste. Quando consegue conquistar a relação com o corpo, o espa-
ço atinge o seu apogeu, adquirindo a sua própria identidade. 
 O arquiteto e o coreógrafo lidam com matérias que obrigatoriamente atuam no decorrer de um 
tempo. A Dança sempre mais associada a uma dinâmica, efémera, é uma experiência única em momentos 
transitórios. A Arquitetura, se limitada a um objeto construído, materializa-se através de construções 
perenes, sólidas que ambicionam uma imutabilidade perante o tempo. A irreversibilidade do tempo é 
uma evidência patente numa e noutra. O corpo como elemento central nas duas práticas condiciona a 
possibilidade de se retomar uma realidade passada. O projeto e a coreografia procuram incluir a forte 
presença de corpos encarando o movimento como um contínuo entre tempo e espaço. A relação entre 
corpos, de modo a resolverem problemas e criarem circunstâncias através da evocação de diferentes 
dinâmicas, é fundamental. Os corpos utilizam a sua  intuição humana e a sua resposta emocional na sua 
interação com os diferentes espaços. A maior interação entre corpos acontece quando o corpo que pensa 
projeta ou coreógrafa para o corpo que percorre, que sente e que vive o espaço. O zênite das duas artes 
ocorre quando o corpo utilizador experiencia segundo o seu movimento mais ou menos indeterminado 
um determinado espaço. Acredita-se que a derradeira aspiração, tanto da Dança como da Arquitetura, 
seja conseguir criar algo que transcenda a evidência da presença física. Louis Khan, arquiteto americano, 
escreveu: “Um grande edifício deve começar por ser imensurável, deve passar pelo estado mensurável 
quando está a ser projetado e, no fim, deve acabar por ser imensurável novamente.“ 189 Em ambas as 
disciplinas a superação do eu e do existente é uma aspiração indispensável.
 Uma reflexão interessante quando pensamos nas convergências entre a Dança e a Arquite-
tura acontece quando comparamos as duas áreas à questão arquitetónica de pensar o espaço como 
um composto binário de cheios e vazios. A Dança é gerada a partir dos movimentos dos corpos, por 
sua vez a Arquitetura gera e pensa espaço em função desses corpos. Na realidade, a Arquitetura cria 
os espaços para os movimentos usados na coreografia puderem existir. Na sua complementarida-
de, uma disciplina cria espaço e a outra produz movimento, sempre em torno do elemento corpo. No 
âmbito das diferenças podemos também constatar que por vezes a Dança tenta evitar o potencial 
189. WURMAN, Richard Saul e FELDMAN, Eugene (1973) The Notebooks and Drawings of Louis I. Kahn. Cambridge: MIT press. Sem 
paginação - “A great building must begin with the unmeasurable, must go through measurable means when it is being designed and in the end must 
be unmeasurable.”
140
#109 Man as a Dancer. Oskar Schlemmer. 1921
#110 Casa do Dr. Rabe. Oskar Schlemmer. Zwenkau. 
1930-31
#111 Bauhaus costume. Triadic Ballet. 
Oskar Schlemmer. 1922
#112 Tipos corpóreos - corpo-arquitetura 
ambulante; corpo organismo técnico; corpo 
marionete; corpo desmaterialização. Tria-
dic ballet. 1922. Oskar Schlemmer
#113 Moving Target. Coreografia: Frédéric Flamand. Cenografia: Diller Scofidio + Renfro. 1996
a. Convergências entre Arquitetura e Dança
141
narrativo e a Arquitetura tenta procurá-lo. A Dança não é só clássica e com movimentos leves e circula-
res e a Arquitetura também não é constantemente um aglomerar de conceitos geométricos. As posições 
muitas vezes invertem-se e a Dança quando coreografada frequentemente procura suportar diversas in-
tenções arquitetónicas. O corpo muitas vezes gera até conceções onde dominam regras geométricas re-
sultantes do seu próprio movimento. Se analisarmos o trabalho de alguns bailarinos, denotamos que por 
intermédio do movimento, estes preenchem e delimitam volumes espaciais. O corpo que dança, simul-
taneamente esboça no espaço o seu movimento, sendo esse desenho importante para compreender as 
intenções do trabalho. Num exercício abstrato poderíamos imaginar as linhas resultantes do movimento 
a erguerem-se na direção vertical, transformando o desenho do movimento num espaço edificado. O 
resultado seria tão curioso como o corpo percorrer o espaço que o seu próprio corpo criou. Tanto a Ar-
quitetura como a Dança possuem uma diversidade de classificações e uma infinidade de possibilidades 
nos seus exercícios de composição espacial. A inversão de posições e de opções é uma constante nos dois 
mundos e os limites das criações dependeram do limite da imaginação do criador.
 Para uma abordagem mais explícita dos conceitos expostos anteriormente, irei descrever e ex-
plicar alguns exemplos onde a Arquitetura e a Dança tem uma confrontação clara e onde estas duas áreas 
percorrem um caminho de mãos dadas para interessantes resultados finais. Existem imensos trabalhos 
de variadíssimos autores, no entanto, optei por escolher três que espelhassem de forma diversa os con-
ceitos apresentados nos capítulos anteriores numa associação bem evidente da disciplina Arquitetura 
com a disciplina Dança. De épocas diferentes e com perspetivas admiráveis relativamente à transdisci-
plinaridade do nosso corpo, serão apresentados os trabalhos de Oskar Schlemmer, Frederic Flamand e 
Sasha Waltz.
 Na transição do século XIX para o século XX aparece na Alemanha um significante movimento de 
reformulação no ramo de formação das artes aplicadas. Fundada em 1919, surge a Bauhaus como escola 
veementemente associada a este desejo de inovação. O grande objetivo da escola foi criar uma linguagem 
que fosse comum a todas as artes e não um simples método ou estilo de ensino. Ambicionava-se uma 
escola que diluísse os limites entre Arte, Arquitetura, Dança e Design. O ensino era estruturado segundo 
três eixos: primeiro observar e estudar em pormenor a realidade e a teoria dos materiais, segundo re-
presentar e estudar projeções, técnicas, desenhos e modelos correspondentes a cada tipo de construção 
e por último estudar e compor teorias espaciais, cor e composições. Gesamtkunstwerk era um dos concei-
tos chave e definia-se como “obra de arte total”. Foi formulado por Richard Wagner, maestro e composi-
tor alemão, e dominou as teorias na fase inicial da escola onde os alunos colaboravam em diversas áreas. 
Um dos grandes nomes associados à Bahaus foi Oskar Schlemmer (1888-1943), dançarino e coreógrafo 
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alemão, que começou a lecionar nesta escola em 1921 no tempo de Walter Gropius, arquiteto alemão. 
Numa fase inicial foi responsável pela oficina de escultura e posteriormente ficou conhecido pelo seu 
desempenho na oficina de teatro. Como professor no ramo do teatro propunha o desenvolvimento de 
máscaras, roupas e acessórios, estudo das propriedades mecânicas, óticas e acústicas da arte do teatro, 
estudos e aprendizagens cenográficas e análises do movimento com interpretação e participação em 
exercícios de direção e representação. Uma das grandes finalidades desta oficina era encontrar novas 
interpretações para o espaço e investigar a posição do corpo humano nesse meio. O curso sugeria a 
composição de movimentos abstratos, geometrizados e mecanizados, ambicionando justificar a tenção 
orgânico-mecânica existente no quotidiano dos cidadãos em pleno período de guerra. O espaço deveria 
ser experimentado com o corpo todo permitindo um desenvolvimento sensorial completo. O movimento 
seria uma das temáticas centrais dando-se proeminência ao estudo dos espaços quiméricos desenhados 
pelo deslocamento dos corpos. As linhas abstratas e orgânicas geradas através da emoção, da decom-
posição dos espaços, planos e volumes do corpo e do palco deveria conseguir dar sentido às formas. Os 
tipos corpóreos eram experimentados de variadíssimas formas na procura de diferentes tensões orgâ-
nico-mecânicas. As experiências possuíam diferentes ênfases: corpo arquitetura ambulante, corpo or-
ganismo técnico, corpo marioneta e corpo desmaterializado. O corpo sujeito às leis físicas e desafiador 
das mesmas, procurava constantemente desafiar os limites impostos. Para além da gravidade, o corpo 
também se submetia  às metamorfoses sugeridas pelo uso de máscaras e figurinos. Um marco signifi-
cativo no trabalho de Oskar Schlemmer na oficina de teatro foi o desenvolvimento do “Das Triadische 
Ballet”, onde através de uma dança espacial o espaço e o corpo se fundiam numa identidade indissociá-
vel. O Ballet triádico foi apresentado pela primeira vez em 1922 no Teatro Nacional de Viena na mostra 
da semana da Bauhaus. A coreografia possuía três movimentos musicais e era interpretada por três 
bailarinos. Cada corpo deveria propor uma forma diferente de estar e movimentar-se no espaço. A ideia 
foi criar uma composição de cenas que espelhassem a união da Dança, do figurino e da música. A trans-
missão da mensagem dependia muito das cores usadas, das máscaras, da manipulação dos figurinos que 
alteravam qualidades anatómicas e de objetos extensores do movimento corporal. Os fatos tornavam 
os bailarinos parte de esculturas habitadas por corpos que se deslocavam no espaço. Raramente se via 
a totalidade do rosto do bailarino, destacando-se as formas criadas pelos corpos. Os corpos no palco 
pareciam peças de um jogo a movimentarem-se segundo geometrias espaciais. Osker Schlemmer pos-
suía um grande apreço relativamente a conceitos como o espaço cúbico e a mecanização. A coreografia 
regia-se por planos geométricos, geometrias sólidas de movimentos corporais que produzissem formas 
básicas como retas, diagonais, círculos e elipses. O ballet triádico conseguiu mostrar ao público como 
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diferentes formas podem movimentar-se num espaço cúbico e alterar as suas características. Na oficina 
de teatro a aprendizagem era um conceito dual de teoria e de prática. A absorção de conhecimentos 
provenientes do estudo do movimento na área formal relativa à mecânica e cinética do corpo, na área 
biológica através da perceção sensorial e na área filosófica através do estudo do ser pensante, pretendia 
transmitir aos estudantes o que era o ideal do conceito de Homem.
  O segundo exemplo selecionado como evidência dos conceitos estudados nos capítulos ante-
riores é o coreógrafo belga Fréderic Flamand. O trabalho do coreógrafo afigura-se como interessante 
modelo ilustrativo da capacidade da Arquitetura se integrar em plenitude com outras matérias, nomea-
damente com a Dança. Ao longo da sua vida, Flamand trabalhou com diversos arquitetos e criou compo-
sições que o aclamaram à escala mundial. Foi em 1989 que desenvolveu as primeiras peças onde o tema 
corpo era proeminente. Rapidamente se destacou por quebrar estereótipos, desorientando a audiência 
e criando novas noções de espaço e tempo. Em 1996, apresentou o seu primeiro trabalho em cooperação 
com arquitetos. Na peça “Moving Target”, Flamand colaborou com o gabinete de Elizabeth Diller, arquite-
ta polaca, e Ricardo Scofidio, arquiteto norte americano. A escala foi o tema central da produção. A dupla 
de arquitetos desenvolveu uma estratégia onde duplicou o espaço tido como palco através da colocação 
de um espelho a 45º numa tela digital gigante e flutuante na parte superior do palco. A tela permitia que 
o público percecionasse os padrões do movimento criado e possibilitou que a coreografia integrasse cor-
pos reais e virtuais. Os corpos reais cruzavam-se com os virtuais e o espectador mergulhava num mundo 
de múltiplos planos e movimentos. Os corpos deitados no chão quando refletidos no espelho pareciam 
corpos a flutuar no ar e as projeções de imagens criavam ilusões de novos corpos. A coreografia impu-
nha uma rápida ação por parte dos bailarinos perante as constantes mutações dos ambientes. O espaço 
apoiado por técnicas tecnológicas permitiu a receção e reflexão de múltiplas informações relativas aos 
movimentos dos bailarinos. A exploração da relação do corpo com diferentes ambientes, escalas e planos 
foi levada por Flamand a um limite ainda não testado nesta área de espetáculo. O coreógrafo conseguiu 
unir o real, o refletido e o gravado nesta coreografia, impôs novos desafios e promoveu interessantes 
encontros entre corpos físicos e ambientes tecno-arquitetónicos. Em 2005, Fréderic Flamand colabo-
rou com o arquiteto francês Dominique Perrault na peça “La Cité Radieuse”. A peça foi desenvolvida em 
Marselha e os bailarinos participantes pertenciam à companhia de Ballet de Marselha. Flamand numa 
entrevista disse "Eu cheguei a Marselha e a única coisa que eu conhecia sobre Marselha era a Cidade 
Radiosa de Le Corbusier. Por isso, foi realmente óbvio trabalhar sobre nisso, no entanto o trabalho é 
menos sobre o edifício e mais sobre o reflexo da utopia, a utopia dos modernistas.” 190 A pretensão do 
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was the Radiant City by Le Corbusier. So it was really obvious to work on that, but it’s less about the building and more about a 
reflection of utopia, the utopia of the modernists.” Disponível em http://www.iconeye.com/architecture/features/item/9737-fre-
deric-flamand-combining-dance-and-architecture
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arquiteto na criação do cenário passou pela vontade de lembrar Le Corbusier. Foi criado um contexto de 
Dança onde tudo tinha uma referência às proporções, geometrias, restrições e componentes das obras 
de Le Corbusier. No chão do palco foi desenhada uma grelha de células com base nas proporções do sis-
tema métrico do Modulor de 2,26 metros. No espaço foram colocados planos móveis compostos por uma 
malha metálica onde eram projetados imagens relacionadas com Le Corbusier. Os bailarinos deslocavam 
esses planos através dos movimentos que preconizavam com o seu próprio corpo. A malha metálica para 
além de uma evidente referência ao sistema de grelhas usada na Biblioteca Nacional de Paris, também 
permitia através das qualidades refletoras do material, criar ilusões e reflexos de novos corpos. Mais 
uma vez Frederic Flamand em colaboração com um arquiteto traz o corpo para o tema central da peça 
usando o desenvolvimento tecnológico como amplificador das suas intenções. Em 2006, em cooperação 
com a arquiteta iraquiana-britânica Zaha Hadid, Frederic Flamand desenvolveu “Metapolis II”. Esta co-
reografia e cenografia resultaram de uma composição que procurou encontrar uma visão caleidoscópica 
e high-tech de um cidade utópica futurista. Surge nesta peça uma forte determinação em ser explorado 
o tema da metrópole, da tecnologia num combinando de diferentes composições artísticas. A cenografia 
era composta por três objetos alusivos a pontes, construídos num material translúcido em alumínio. Os 
bailarinos deslocavam-nas e recolocavam-nas ao longo do espetáculo, segundo diferentes configurações. 
As pontes também serviam de suporte para os bailarinos dançarem. “Ela criou um espaço muito fluído e 
em contínua transformação. Nós queríamos fazer os dançarinos dançar, é claro, mas também queríamos 
fazer o espaço dançar.” 191 A arquiteta foi também responsável pelo design dos figurinos geométricos 
onde eram projetadas imagens sugestivas relativas à vida urbana. Tudo se conectava, o cenário, a coreo-
grafia, o movimento, as roupas e os corpos dos bailarinos. A cidade criada absorvia corpo espectador e 
corpo participante num misto de informações inebriantes. Simultaneamente também eles absorviam 
todos os conteúdos desta cidade imaginada. O espetáculo era uma composição de conceitos de Arqui-
tetura e Dança que permitiam que se captassem todos os ritmos, proporções e elementos vigentes na 
vida quotidiana das pessoas. A fascinação de Flamand pelos padrões espaciais era mais que evidente em 
todo o movimento criado para simular as contradições da vida urbana entre o privado e o público, entre 
a velocidade e a congestão, entre o real e o virtual e a rutura e transformação. “Queríamos ter uma troca 
poética entre o corpo e a cidade.” 192 Nesta composição cenográfica e coreográfica o corpo dá forma à 
cidade e a cidade dá forma ao corpo. Nestes três trabalhos de Flamand foi fundamental a intervenção do 
arquiteto em termos cenográficos para uma conseguida exposição da ideia por trás de cada composição. 
Flamand, por sua vez, teve a capacidade de explorar cada cenário no seu máximo expoente permitindo 
que os bailarinos simultaneamente potenciassem as suas habilidades e revelassem os espaços à sua 
191. Ibidem - “She creates a very fluid space and continuous transformation. We wanted to make the dancers dance, of course, but 
to make the space dance too.“
192. Ibidem - “We wanted to have a poetic exchange between body and the city.“
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volta. Uma perfeita sintonia entre Arquitetura e Dança onde cada uma contribuiu com conhecimentos 
chave.
 Sasha Waltz é uma coreógrafa e bailarina alemã diretora da companhia “Sasha Waltz and Gues-
ts”. Nascida em 1963, desde cedo foi alvo de influências provenientes do ramo da Arquitetura. O seu pai 
era arquiteto e nas suas obras o desejo de expressar corpo e espaço e o interesse de como o Homem 
preenche e se move no espaço é um aspeto bastante evidente desde 1999. Segundo Sasha, a Dança e 
a Arquitetura são duas disciplinas com plena capacidade de complementaridade. Não é por acaso que 
nas suas peças se denota a grande capacidade que o espaço arquitetónico possui para influenciar a co-
reografia, refletida no modo como os bailarinos assimilam os ritmos e apreendam as particularidades 
do lugar. Uma das principais referências do seu trabalho é o filme “Architecture Dialogues”. Este ino-
vador projeto, compilou filmagens de performances em três locais improváveis para a elaboração de 
um espetáculo de Dança, três museus de galardoados arquitetos: Neues Museum de David Chipperfiel 
Architects em Berlim, Jewish Museum de Daniel Libeskind em Berlim e MAXXI National Museum of the 
XXI Century  Arts de Zaha Hadid em Roma. As atuações ocorreram nos três museus e desenvolvem-se 
em consonância com as suas singularidades arquitetónicas. Nos espetáculos “Dialoge ‘99/II” em Berlim 
e “Dialoge 09” em Berlim e Roma, Sasha procura um enlace entre corpo humano e Arquitetura questio-
nando-se relativamente às potencialidades do espaço de museu para além de espaço de exposições. As 
performances fundem bailarinos, músicos e espectadores, distorcendo a noção de palco e variando a 
posição da audiência. Os bailarinos são levados a compreender a sua capacidade de alterar e criar es-
paço, encaixando-se e fundindo-se nos espaços mais improváveis e nas posições menos convencionais. 
A sequência da performance tanto contêm movimentos dançados como posições contorcionistas: como 
bailarinos pendurados no teto, corpos a caminhar nas paredes ou corpos a pairar sobre peitorais. Num 
espaço de oportunidades tudo é explorado até ao seu limite e Sasha supera o desafio de alterar o uso 
mais óbvio dos espaços em questão. Os museus tornam-se palcos e os bailarinos comunicam com a Ar-
quitetura, levando-se e levando-a até ao seu verdadeiro limite de procura do lugar do corpo no espaço. 
Como convergência e referência que explora significativamente as temáticas abordadas nesta disser-
tação, não poderíamos deixar de referir a Triologia Korper. O ciclo de três coreografias: “Körper”, “S” e 
“noBody”, procuraram de forma muito manifesta abordar o tema do corpo humano em coreografias de 
Dança. O que é o Corpo? Como é constituído? Como vivemos com ele? Estas foram algumas das ques-
tões levantadas. A palavra körper significa corpo, e nas três coreografias procurou-se olhar para este 
elemento das mais variadas formas possíveis. Em “Körper”, Sasha foca-se na investigação anatómica, na 
aparência física dos seres humanos e na relação dos bailarinos com a Arquitetura, Ciência e História. Em 
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“S” a pesquisa recai mais especificamente sobre a origem da vida, o Eros e a sensibilidade. Por último em 
“no Body” a autora questiona-se relativamente à existência metafísica da humanidade.  Para Sasha Waltz 
a pesquisa relativa ao corpo é uma tentativa de nos compreendermos, de nos definirmos nos aspetos que 
nos tornam seres individuais para dar formas ao corpo. É também uma oportunidade para se compreen-
der as relações e interações não materiais entre os diversos corpos. O corpo, a Dança e a Arquitetura são 
manifestos na vida de Sasha Waltz, sendo o seu percurso executado até aos dias de hoje, uma referência 
importante para o estudo de um processo inovador para interpretação destas realidades. 
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3. Arquitetura Dançada 
b. “Percursos pela Arquitetura“
 
 “Na diversidade do corpo, expressão concreta da diversidade de gestos, traduz-se a multiplici-
dade de pensares, imagens, sonhos e desejos, cada qual respeitado em sua integridade, particularidade 
e autonomia. Constrói-se um movimento de autonomia praticando o improvável – a reunião do diferente 
no comum, do semelhante, no diverso.”  193
 
193. BERTAZZO, Ivaldo (2004) Espaço e Corpo – Guia de reeducação do movimento. São Paulo: SESC SP. página 5
149
#122 Percursos pela Arquitetura. FAUP. 2015. Fotografia: José Rangel 
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 Aquando o desenvolvimento desta dissertação, adveio a necessidade de provir o trabalho de 
algo que legitimasse as teorias desenvolvidas e que tivesse o caráter de evidência e experiência prática 
e pessoal. Como relação entre a Arquitetura e a Dança não poderia ter surgido oportunidade tão incon-
testável como os “Percursos pela Arquitetura”. O projeto foi uma atividade resultante de uma cooperação 
entre a Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto e a Companhia Instável. O objetivo central foi 
idealizar um percurso performativo dançado pelo espaço da Faculdade de Arquitetura da Universidade o 
Porto que explorasse, numa abordagem site specific, coreografias capazes de revelarem outra faceta dos 
espaços e do próprio indivíduo.
 A atividade “Percursos pela Arquitetura” abrangeu a participação de quinze elementos do sexo 
feminino, maioritariamente bailarinas do Curso de Formação Avançada em Interpretação e Criação Co-
reográfica da Companhia Instável e algumas ex-alunas e alunas da Faculdade de Arquitetura da Universi-
dade do Porto. A heterogeneidade associada ao espaço e ao grupo foi um ponto de partida interessante, 
porque um dos grandes objetivos, tal como a exploração de relações disciplinares entre Arquitetura e 
Dança, foi similarmente a partilha de conhecimentos e ensinamentos entre participantes. A atividade ini-
ciou-se com o  processo de experimentação e interpretação de diversos espaços, associado a um conheci-
mento dos indivíduos entre si, através da criação de relações com diferentes pares ou grupos de pessoas. 
A versatilidade do corpo associada à heterogeneidade do espaço permitiu que se refletisse sobre o lugar 
segundo diferentes perspetivas. Foi dada liberdade aos participantes para utilizarem, percecionarem e 
criarem circunstâncias em qualquer espaço comum da faculdade. O processo integrou explorações de 
espaços exteriores e interiores, espaços isolados e espaços muito expostos. No decurso do desenvolvi-
mento performativo praticaram-se dois tipos de experimentação: esquemas coreográficos criados no e 
para o local e posteriormente ”frases coreografias” criadas fora do local, que se pudessem adaptar ao 
local. Uma “frase coreográfica” é uma sequência previamente pensada de movimentos executados num 
determinado espaço de tempo. Estes dois processos permitiram que se reconhecesse que o espaço tem 
qualidades intrínsecas a si mesmo. A reflexão sobre o mesmo permitiu que se  obtivessem resultados 
mais integrados na conformidade direta do corpo com as características do lugar. 
 Após a constituição dos grupos e definição dos espaços de trabalho, houve um intervalo de duas 
semanas para a preparação e definição das performances. Os grupos não tinham obrigatoriedade rela-
tivamente ao número de participantes, havendo pessoas que se desdobraram na participação de dife-
rentes performances. Um dos espaços foi utilizado duas vezes, variando-se a constituição dos grupos, as 
coreografias executadas e a posição de observação do público. O fator inerente à posição do público mo-
difica de modo extremamente significante a ordem de perceção da criação. O mesmo espaço observado 
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segundo duas perspetivas completamente diferentes, em certas circunstâncias, pode até não parecer o 
mesmo a alguns dos observadores. O uso de duas performances observadas de dois pontos de vista dife-
rentes vocaciona o público a ficar desperto para a polivalência e versatilidade dos espaços. 
 O objetivo final deste workshop foi o espetáculo “Percursos pela Arquitetura” onde o público 
se deslocava num percurso pré-definido pelos participantes por diversos espaços da Faculdade de Ar-
quitetura. Ao longo deste ia assistindo a performances em diferentes espaços. O percurso iniciava-se no 
exterior com performances na “varanda superior do bar”. Seguidamente o público era convidado a subir 
as escadas exteriores para assistir a uma performance a solo no ”varandim da torre” e em seguida a ou-
tra na “janela da rampa”. Posteriormente entrava pela porta da “torre do varandim” e descia novamente 
escadas para assistir a duas performances em simultâneo no “corredor que afunila” e no “corredor em 
rampa”. O percurso continuava quando se subia pelas escadas até ao átrio da secretaria onde se era 
conduzido a subir mais um piso de escadas até ao “varandim entre escadas” para se assistir à segunda 
performance na rampa, desta vez numa perspetiva diferente e com participantes diferentes. Prosseguia-
-se para o “museu”, neste entrava-se pela porta mais estreita e assistia-se à performance encostado à 
parede semi-circular. Abandonava-se o “museu” e subia-se até ao “átrio da biblioteca” onde se assistia 
progressivamente a três performances, duas associadas aos chamados “buracos”, o vão entre as escadas 
e a interseção entre paredes, e outra nas escadas e na janela do átrio da biblioteca. O percurso pela facul-
dade de Arquitetura terminava com o retorno dos espetadores até à entrada principal. 
 Na abordagem da experiência prática dos “Percursos pela Arquitetura” a atenção será vocacio-
nada para o caso de estudo da minha experiência pessoal dentro desta atividade, a exploração da Sala 
de Exposições, o “museu“ da FAUP. Contudo, sempre que necessário farei abordagens superficiais ao que 
foi elaborado pelos restantes grupos, permitindo que se entenda a lógica do percurso pela Arquitetura 
e não cada performance detalhadamente. Os conteúdos dos capítulos seguintes não serão focados no 
resultado executado no espetáculo final, mas sim em toda a fase de estudo e exploração daquilo que que 
se extraiu do tempo aplicado na exploração da Sala de Exposições.
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3. Arquitetura Dançada 
b. “Percursos pela Arquitetura“
 i. Site Specific
 
 “O que me intriga e me obriga a procurar e a assistir a eventos de Dança site-specific é a pro-
messa do desconhecido e a potencial realização e revelação de novas realidades encontradas em lugares 
familiares e não familiares.” 194
 
194.  HUNTER, Victoria (2015) Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance. Reino Unido:Routledge. página 13 - “What intrigues and 
compels me to seek out and attend site-specific dance events is the promise of the unknown and the potential realisation and revelation of new found 
realities in familiar and unfamiliar places.”
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#123 Percursos pela Arquitetura. FAUP. 2015. Fotografia: José Rangel 
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b. “Percursos pela Arquitetura“ - i. Site Specific
 Os “Percursos pela Arquitetura” foram particularmente especiais pelo seu caráter site specific, 
onde num encontro entre estudantes de Arquitetura e dançarinos se uniu a arte da Dança com a arte 
da Arquitetura. Neste tipo de acontecimentos, onde as performances de Dança ocorrem e são pensadas 
para lugares particulares, neste caso para espaços da FAUP, as manifestações artísticas são denominadas 
por site specific. Um trabalho site specific é definido como uma exploração radical da relação entre corpo 
e o lugar selecionado. Nestas ações específicas, dirigidas a um lugar específico, o objetivo da conceção 
transcende a funcionalidade do lugar e a estetização associadas ao espetáculo. O grande desafio assenta 
em se apresentar uma exploração entre  performance e lugar no seu potencial máximo de construção e 
criação, onde o tempo é considerado incisivamente um conteúdo irrepetível. 
 A coreografia site specific é o produto da resposta do trabalho do coreógrafo ou artista relati-
vamente a um espaço particular. A performance pode ser em qualquer espaço: ar livre, ruas, situações 
urbanas, casas, capelas, fábricas abandonadas, florestas... e pode partir de diversos ramos artísticos. Nes-
te processo, o coreógrafo ou o artista conecta-se com o lugar e mergulha numa experiência íntima de 
absorção de informações. As pontes de relação criadas entre o corpo racional e o espaço, posteriormente 
espelhar-se-ão no movimento do corpo bailarino em ação naquele lugar particular. Algumas das carac-
terísticas do espaço como a forma, os elementos estruturais e as cores surgem como primeiros impactos 
na consciência de quem o experimenta. Posteriormente, outros componentes arquitetónicos, a história e 
a informação contextual, afetam o desenho da coreografia. As escolhas pessoais e as preferências artistas 
do autor serão também evidentes em todo o processo de criação. 
 Segundo Stephan Koplowitz195, coreógrafo americano, um trabalho de site-specific bem suce-
dido deve resultar de um balanço estável entre a performance e o local. O resultado da performance 
deve ser um reflexo do lugar, da Arquitetura e das características pessoais e artísticas, no caso da Dan-
ça, dos bailarinos e do coreógrafo. Ou seja, o coreógrafo deve ser inspirado pelo espaço arquitetónico, 
pela sua forma, pelo seu ritmo conseguindo simultaneamente introduzir as suas convicções pessoais na 
sua criação. A empatia que o coreógrafo criar com o espaço, fenómeno diferente para todos os corpos 
que experimentarem o espaço, influenciará a dinâmica dos conteúdos da coreografia. 196 O objetivo do 
coreógrafo é entrar em diálogo com o espaço de modo a que a performance executada pelos bailarinos 
consiga interagir o mais eficazmente com este. Quando pensamos num trabalho de Dança site specific, 
torna-se crucial pensar na localização do público relativamente a este. Abandona-se o resguardo e a co-
mum disposição do teatro ou da sala de espetáculos, onde o público possui um lugar pré-estabelecido e 
onde a peça se cinge frequentemente à caixa palco. A audiência neste tipo de experiências surge das mais 
variadas formas e ajuda-nos a atingir e compreender novas dimensões dos espaços arquitetónicos. Os 
195. KOPLOWITZ, Stephan (1997) Project Interview. Disponível em www.webbedfeats.org
196. HUNTER, Victoria (2015) Moving Sites: Investigating Site-Specific Dance Performance. Reino Unido:Routledge
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trabalhos site specif são verdadeiros desafios à capacidade de se desenvolver movimento em concordância 
com espaço. A performance site specif é realmente única, por ser algo feito para um lugar com capacidade 
de captar o espírito e as forças desse lugar. É uma performance que se emancipa relativamente às outras 
pelo difícil exercício de gestão da efemeridade e individualidade da apresentação. Algo que não faz sentido 
em mais nenhum lugar. Uma performance onde o corpo se dilui com o espaço produzido pela Arquitetura.
 Trisha Brown, coreógrafa americana nascida em 1936, foi uma importante influência nos estu-
dos e desenvolvimentos coreográficos relativos às últimas cinco décadas. A bailarina e coreógrafa de-
senvolveu notórios trabalhos na área de Dança site-specific. A performance “Roof Piece” de 1971, foi 
especialmente marcante pela surpreendente escolha do lugar para a coreografia. A performance de 30 
minutos, composta por 12 coreografias ocorreu nos telhados dos edifícios entre o 53 da Wooster Street 
e o 381 da Rua de Lafayette. O bairro de Soho, à época, estava invadido por uma explosiva vontade de 
exploração por parte de artistas contemporâneos que prestavam especial atenção ao espaço urbano e 
aos elementos arquitetónicos. Nesta performance, os corpos dos bailarinos pareciam confundir-se com 
as chaminés no skyline da cidade. A performance foi desenvolvida de modo a que seguindo uma série de 
movimentos improvisados, o corpo presente no primeiro edifício transferisse o seu movimento para ou-
tro corpo de outro bailarino noutro edifício numa cadeia de sucessivos movimentos. A sucessão de movi-
mentos criou um efeito cumulativo de pequenas variações visuais de espaço e tempo na transferência de 
corpo para corpo. A ideia de Brown foi criar uma possibilidade de comunicar a longas distâncias através 
de perceções visuais e noções de memória. A ideia de transmissão e replicação foram duas estratégias 
inovadoras aplicadas pela coreógrafa nesta representação. Conseguiu com este trabalho despertar para 
a não obrigatória necessidade de uma coreografia fixa e de um lugar óbvio, mostrando que uma sequên-
cia de movimentos memorizados e reproduzidos criam efeitos e sentimentos de grande expectação.  
 Na atividade dos “Percursos pela Arquitetura” tínhamos ao nosso dispor uma faculdade inteira 
para explorar, e se por um lado alguns participantes “já conheciam os cantos à casa”, por outro, havia mais 
de metade que estavam a sentir aquele espaço pela primeira vez. Conhecida pela sua qualidade arquite-
tónica não foi difícil para ninguém explorar e selecionar espaços aliciantes para possíveis performances. 
Sem limitações interiores ou exteriores, durante um dia inteiro houve liberdade para se analisar, expe-
rienciar, sentir, tocar e ouvir diferentes espaços pertencentes à Faculdade de Arquitetura. Em pares ou 
grupos, todos os participantes percorreram diferentes espaço, imaginando e anotando o que estes lhes 
poderiam proporcionar.  O “museu”, o “corredor que afunila”, a “janela da rampa”, o “varandim da torre”,
o “átrio e escadas da biblioteca”, os “buracos” e a “varanda superior do bar” (nomes atribuídos pelos par-
ticipantes) foram algumas das opções finais escolhidas de infinitas que poderiam e que insurgiram de 
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#124 Composição Percursos pela Arquitetura. FAUP. 2015. 
Fotografia: José Rangel 
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todo aquele edifício. Todos os lugares tinham características que os tornavam de algum modo parti-
culares, e naturalmente cada indivíduo criou laços de empatia mais fortes com determinados espaços. 
Um dos aspetos interessantes deste desafio foi que na maior parte das situações quem interpretava era 
também quem executava a coreografia ou a performance, o que tornou a experiência mais completa e 
complexa. A atividade possuía esta dupla faceta de criar e executar simultaneamente. Perante a impossi-
bilidade de descrever detalhadamente tudo o que se desenvolveu sobre todos os espaços, centrar-me-ei 
na performance da Sala de Exposições da FAUP.
 O grupo de trabalho da Sala de Exposições era constituído por mim e por duas bailarinas. A 
primeira reação quando formámos o grupo e definimos aquele lugar como nosso espaço de trabalho 
foi percebermos o que é que ele sugeria a cada uma de nós, que sentimentos nos provocava e quais as 
características mais evidentes do seu desenho e composição. Num brainstorming de ideias surgiram pa-
lavras como amplitude, branco, limpo, clareza, diagonais, exposição, recolhimento, movimento, contras-
tes, padrão, som, submissão, declive, limite, expressão, eco, silêncio, barulho, vazio, energia, esconder, 
proteção, juntar, afastar, circular, reto, perpendicular, vulnerabilidade, força, dinâmica, perda, dúvida, 
incerteza, desconforto, atração e desequilíbrio. As performances de Dança são frequentemente compos-
tas por “frases coreográficas” (conjuntos de sequências de movimentos) interpretadas pelos bailarinos, 
pertencentes a composições coreográficas, que na sua maioria fazem sentido em diferentes palcos. Não 
obstante, ficou à partida definido que neste desafio, para aquele espaço, o que quer que se criasse teria 
que provir dali e só deveria fazer sentido naquele contexto. Aquele espaço à partida tão evidente for-
malmente, revelou-se como um contentor de surpresas onde existiam subtilezas que contrariavam as 
evidências. Era um palco de contrastes e potencialidades, onde a aparente simetria, afinal não o era, e 
onde a caixa palco não era reta nem era curva, era harmoniosamente as duas coisas em paralelo. Num 
enlace de mistério e de desafios, as ideias que fluíam eram infinitas.... O “museu” na sua vocação ha-
bitual é utilizado como sala de exposições e possui um desenho que permite que tudo o que esteja na 
parede curva ou reta fique exposto a quem entra ou cruza a sala. O caráter de exposição reflete-se tanto 
no objeto que está exposto como no corpo que entra ou  passa na sala para ver a exposição. A forma da 
sala incita a um movimento rotatório e central de quem a percorre e consegue até suscitar sensações de 
constrangimento, vergonha e recolhimento a quem fica ali muito tempo exposto. Este, foi considerado 
pelo grupo o primeiro contraste patente na sala: o carácter expositivo e o sentimento de recolhimen-
to. Numa análise rápida e alheada, as duas portas de maiores dimensões, sugeriam uma simetria que 
rapidamente se quebra por uma terceira porta especial e enigmática distinta das demais. Esta porta 
marca a diferença tanto pela sua posição, como pela sua forma, tamanho e estratégia de conexão entre 
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o interior e o exterior da sala, obrigando quem a utiliza a pré entrar num exíguo espaço. O nosso grupo 
era como aquelas três portas, onde duas pessoas eram parecidas pelo seu movimento vincadamente 
associado à Dança. Contudo, a terceira pessoa fazia a diferença porque levantava questões menos óbvias 
relativas às não evidências e peculiaridades espaciais e arquitetónicas. Outra das características do es-
paço era o desenho da estereotomia do pavimento que subtilmente propunha traçados de percursos e 
movimentos segundo formas semicirculares paralelas ao plano vertical semicircular. Contrariamente, as 
diagonais sugeridas pelas linhas imaginárias que ligavam os vãos incitavam-nos a desenhar linhas retas 
que quebravam completamente esse desenho.  Na Sala de Exposições,  um dos aspetos menos óbvios 
é a localização do vão da janela, delicadamente colocado na transição de pé direito. A luz indireta que 
provém dessa janela distingue claramente o plano semicircular de exposição do plano reto, criando auto-
maticamente intenções diferentes para aquilo que é exposto numa e noutra. Na combinação da estereo-
tomia do pavimento com os dois pés direitos da sala surge a curiosa e singular sensação de desequilíbrio. 
De alguma forma, estas duas características da sala pareciam sugerir que havia um declive a tender para 
o centro do círculo e uma sincrónica força vertical na área mais elevada de onde provinha a luz natural. 
Como término da descrição das características do espaço que influenciaram a performance, não poderia 
deixar de referir a incrível amplitude sonora do espaço. A acústica da sala não deixou ninguém indiferen-
te e a projeção ecoada dos sons produzidos era uma característica deveras interessante. Ali, todos os sons 
produzidos eram reverberados, como se o espaço também falasse através dos corpos que o percorriam.
 Após analisar-mos o espaço e todos os seus potenciais, processo impreterível em qualquer in-
tervenção site-specific, em que tudo deve partir de uma primeira análise e experiência pessoal, houve 
necessidade de refletir sobre a posição da audiência. Não esquecendo que a lógica dos “Percursos pela 
Arquitetura” era criar um percurso pela faculdade onde o público ia assistindo sucessivamente a diferen-
tes performances em lugares específicos, foi necessário pensar por onde o público entra, onde o público 
permanece durante a performance e por onde o público sai. Existiam três “portas” como opção e três 
posições de permanência, parede curva, posição central, ou parede reta, onde o público poderia ficar a 
assistir. Optou-se por convidar o público a entrar na porta mais excecional, suscitando uma inicial sen-
sação de contenção e libertação à entrada, permitindo que também o público interagisse de forma ativa 
com o espaço arquitetónico. Como posição de assistência, definiu-se que o público deveria permanecer 
encostado à parede curva, na zona de pé direito mais alto, proporcionando-lhes o máximo de amplitude 
visual. A sala de exposições ficou deste modo o mais liberta possível para o desenvolvimento coreográfi-
co. No termino da atuação, a assistência deixou o espaço pela porta colocada no início da rampa que leva 
à Biblioteca, para que se pudesse colaborar com a fluidez do percurso do espetáculo. 
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#125 Roof Piece. Trisha Brown.  Soho. 1971. Fotografia: Babette Mongolte
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3. Arquitetura Dançada 
b. “Percursos pela Arquitetura“
 ii. Mapas Performativos
 
 “O que distingue um mapa de um traçado é que o mapa é totalmente orientado para uma expe-
rimentação que contacta com o real. (...) Talvez uma das características mais importantes de um mapa 
é que este tem entradas múltiplas, em oposição ao traçado que volta sempre “ao mesmo.” O mapa tem a 
ver com a performance.“ 197
 
197. DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix (1980/1987). Mille plateaux. Vol.2 of Capitalisme et schizophrénie. Tradução Brian Massu-
mi. Minneapolis: University of Minnesota Press. página 13-14 - “Perhaps one of the most important characteristics of . . . [a] map [is that it] 
has multiple entryways as opposed to the tracing, which always goes back “to the same.” The map has to do with performance.”
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 Para quem pensa, estuda e trabalha Arquitetura, o mapa, a planta, a representação do existente é 
à partida um facto muito evidente. Tendencialmente percebemos primeiro a realidade existente com que 
nos confrontamos e posteriormente sugerimos intervenções. No caso da Dança, esta metodologia não é 
assim tão evidente, porque frequentemente na criação de um espetáculo os bailarinos não ensaiam sem-
pre no sítio do espetáculo. Toda a criação é desenvolvida num espaço de ensaio e posteriormente pode 
ou não, fazer sentido em qualquer sala onde seja apresentada. Os espetáculos site specific tem a parti-
cularidade de tenderem e deverem ser criados para um espaço específico onde fazem sentido, abdican-
do-se do método das “frases coreográficas” pré-criadas. No entanto, para se criar algo que nasça e faça 
sentido num espaço precisamos primeiramente de sentir e compreender o espaço e numa segunda fase 
precisamos de estudá-lo e analisá-lo. É neste ponto do processo que surgem os mapas performativos, 
como estratégia de análise das potencialidades do espaço e das hipóteses que este pode proporcionar à 
coreografia. 
 Os mapas performativos são usados pelos coreógrafos com vista a estabelecer-se um plano de 
possibilidades antes de se pensar e iniciar o movimento de um corpo num espaço, de modo a que se 
crie um projeto o mais íntimo possível do lugar. As plantas, os desenhos e os esquissos gerados asseme-
lham-se às plantas mentais e físicas que os arquitetos fazem para prever e estudar o movimento dos in-
divíduos dentro dos espaços que estão a projetar. Quando se percorre e vive um espaço existem sempre 
indicadores que nos fazem agir de um determinado modo ou de outro, o arquiteto e o coreógrafo de um 
modo mais concreto ou abstrato tentam potencializar esses indicadores bem como, explorar as possibili-
dades contrárias. Paulo Henriques no artigo “Visando o Imprevisto” 198 defende que tudo se inicia a partir 
de um imprevisto proveniente de estímulos espaciais. Quer se esteja em grupo, ou a solo, com música 
ou em silêncio, o grande desafio inicia-se pela compreensão do espaço em nosso redor. No seu processo 
de trabalho antes de iniciar qualquer ação do corpo no espaço, estabelece diferentes mapas de enten-
dimento espacial. Os mapas vão sendo criados uns dentro dos outros aumentando progressivamente a 
sua complexificação e grau de informação. Os  mapas podem ser mapas de dinâmicas, mapas direcionais, 
mapas de sectorização do espaço, mapas emocionais e qualquer outro tipo de mapa que o coreógrafo 
ache pertinente. O resultado da sobreposição dos mapas define o caráter de um ambiente performativo 
e elucida os participantes relativamente ao potencial do seu corpo no espaço. O resultado deste estudo é 
um conjunto de hipóteses de vivências individuais ou coletivas que informam o corpo e a mente relativa-
mente à forma de agirem a cada instante dependendo dos pontos dos mapas que pretendem evidenciar 
ou conjugar.
 Relativamente à Sala de Exposições da FAUP, tendo em conta o meu interesse nesta atividade
198. HENRIQUES, Paulo. Visando o Imprevisto In. FURTADO, Gonçalo (2001) Arquitectura – prótese do corpo. Porto: FAUP. página 
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como fundamento prático da minha dissertação, decidimos desenhar os nossos próprios mapas perfor-
mativos como complemento ao estudo espacial e ao desenvolvimento de integradas experiências coreo-
gráficas. Elaborámos diversos desenhos, dos quais selecionei quatro que representassem quatro tipos de 
mapas performativos: mapas de dinâmicas, mapas direcionais, mapas de setorização do espaço e mapas 
emocionais. Seguidamente apresentam-se os quatro desenhos representativos das variantes de mapas 
criados acompanhados com as respetivas interpretações. 
 Os mapas de dinâmicas são compostos por vários registos gráficos dos tipos de movimento que 
poderiam ser criados no espaço. Numa perspectiva bidimensional tentou-se definir numa sequência 
contínua as localizações onde cada movimento tinha mais nexo. Através de movimentos mais associados 
ao plano vertical ou ao horizontal, fizeram-se registos de onde faziam mais sentido movimentos staccato 
ou legato, movimentos mais curvos ou retos, movimentos mais rápidos ou mais lentos. Similarmente 
a desenhos executados pelo Laban Dance Centre, os desenhos procuram mapear o movimento no seu 
conjunto e não apenas em posições estáticas e individuais do corpo. Nos mapas de dinâmicas também se 
procurou definir zonas propícias a elevações, zonas de maior exploração do plano horizontal e zonas de 
maior exploração dos planos verticais. 
 Os mapas direcionais possuem informações relativas aos eixos físicos direcionais da performan-
ce. Nestes definimos possíveis relações direcionais visuais e móveis entre participantes e relações dire-
cionais de interação e visualização dos participantes relativamente ao púbico. Nos mapas direcionais 
foram também definidos eixos direcionais que marcam os pontos de conexão entre o espaço exterior e 
o espaço interior. Adicionalmente marcaram-se os raios de triângulações criadas entre participantes se-
gundo a estereotomia semicircular do pavimento, pois consideramos a estereotomia do pavimento uma 
referência espacial direcional muito influente. O último ponto definido nestes mapas foram os eixos de 
ligação entre pontos importantes do espaço e localizações espaciais dos corpos. 
 Os mapas de sectorização do espaço procuraram definir diferentes setores dentro do espaço. 
Primeiramente tivemos que ter a noção de que o espaço não é de uso exclusivo no plano horizontal e 
de que todos os outros planos, mais ou menos eficazmente, com menos ou mais logística material têm 
possibilidade de ser experienciados. O plano horizontal inferior é o de utilização mais óbvia, bem como 
os planos verticais até uma determinada altimetria. Por oposição, o plano horizontal superior é o de 
mais difícil acesso, podendo ser utilizado hipoteticamente através da projeção das sombras dos cor-
pos. Neste tipo de mapas definimos distinções entre o setor para o público e o setor da performance e 
marcamos o limite entre o setor interior do núcleo da sala e o setor exterior. Na sectorização também 
se distinguiu o que estava exposto à luz natural e o que estava mais abrangido por focos de luz artificial. 
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#127 Mapa de dinâmicas. 2015. Ma-
ria Cardoso. 
Registo gráfico de linhas de movi-
mentos. Representação de sequências 
de posições. Movimentos com perfil 
mais vertical associados aos planos 
verticais e movimentos com carac-
terísticas mais horizontais nas apro-
priações mais centrais do espaço. 
Tendência para a elevação em área de 
pé direito mais alto. Tendência para 
movimentos rotatórios em linhas de 
estereotomia de pavimento.
#128 Mapa direcional. 2015. Maria 
Cardoso. 
Variações posicionais e direcionais no 
decorrer do tempo. Ocupação mais 
frequente de determinados eixos di-
recionais. Grande apropriação da área 
adjacente à parece recta. Utilização da 
linha projetada de transição de pé di-
reito. Posicionamento em áreas de vãos 
que permitem criar tensões interior 
exterior. Constrição na entrada na por-
ta assimétrica.   Triangulações de eixos 
visuais entre indivíduos. Utilização da 
estereotomia do pavimento.
#129 Mapa de sectorização do es-
paço. 2015. Maria Cardoso. 
Definição de área de permanência 
do público: zona de pé direito mais 
alto, associada à parede curva. Eixo 
de simetria coreográfica que divide 
o espaço em duas metades. Área de 
abordagem ao espaço pela entrada 
assimétrica. Definição de sectores de 
maior permanência na área central 
da planta. Área de exposição máxima 
da coreografia: plano vertical asso-
ciado à semicircunferência central e 
linha de transição de  pé direito.
#130 Mapa Emocional. 2015. Maria 
Cardoso.
Áreas de constrangimento: vão de en-
trada na porta assimétrica e núcleo 
central de grande exposição. Linha 
mais próxima da área de permanência 
do público. Simultaneamente esta linha 
que marca a transição de pé direito é 
uma área de grande fluxo energético 
bem como os vãos de entrada paralelos 
e o núcleo central. Espaços mais me-
lancólicos: semicircunferência média 
e plano recto. Os dois vãos de entrada 
simétricos foram considerados pontos 
de conforto.
165
Por último, nos mapas de sectorização, definimos um eixo central, setores de permanência e setores 
baseados no grau de afetação que os corpos do público poderiam provocar nos corpos executantes da 
performance.
 O maior desafio a que fomos submetidas foi a criação dos mapas emocionais. Evidentemente 
não despusemos de equipamento que avaliasse a nossa reação em determinados pontos do espaço, e 
como consequência as conclusões recolhidas estão sujeitas à parcialidade e subjetividade de cada indi-
víduo. No entanto, com base nos sentimentos que o espaço foi transmitindo a cada uma de nós, fizemos 
registos de diferentes sensações que experienciávamos em diferentes pontos. Foram definidos espaços 
que causavam constrangimento, espaços confortáveis, espaços incitadores de energia e espaços melan-
cólicos. 
 Considero que os mapas performativos são importantes para quem pensa e para quem executa 
o e no espaço. Os mapas performativos dotaram-me a mim e ao grupo de uma maior consciência relativa-
mente ao nosso corpo e aos sentimentos e características que apreendiamos relativos àquele lugar que 
estávamos a explorar. Sem dúvida que é importante que cada um de nós adquira esta capacidade própria 
de “ouvir“ e compreender que o seu corpo não atua sempre em espaços iguais e por isso não faz qual-
quer sentido que as reações e projeções sejam equivalentes. Este tipo de mapas concretiza e evidencia 
de forma simples um dos elos de ligação existentes entre as particularidades arquitetónicas do espaço e 
a sensibilidade corporal necessária na Dança. 
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3. Arquitetura Dançada 
b. “Percursos pela Arquitetura“
 iii. Desenho do Movimento
 
 “Muitos coreógrafos recorrem a este tipo de diagramas mais ou menos abstratos, registos que 
complementem as suas notas coreográficas” 199
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 A ambição final do processo arquitetónico e coreográfico é obter um desenho que consiga con-
jugar todas as espectativas e aspirações e que seja passível e sólido para suportar a crítica de um cole-
tivo exterior. O resultado advém de um trabalho intenso e sistemático de criação de múltiplos desenhos 
compilados e refletidos num projeto final.  Pensar no desenho do movimento, através do registo do es-
paço que o corpo ocupa, é uma tema que coloca a Arquitetura e a Dança em sincronia. Relativamente ao 
movimento, em Arquitetura muitos dos resultados finais induzem ou negam, no momento da experiên-
cia, determinados movimentos. No caso da Dança, pretende-se que o resultado final sejam compilações 
pré-pensadas de vários movimentos. O movimento é intrínseco às duas disciplinas de uma forma com-
plementar. A Arquitetura desenha espaço para a ocorrência de movimento, onde o arquiteto ambiciona 
controlar os deslocamentos dos corpos espacialmente. A Dança desenvolve movimentos para espaços 
desenhados pela Arquitetura, que muitas vezes transpõem os limites expectáveis pelo Arquiteto. 
 O desenho do movimento contém duas vertentes que acompanham os projetos coreográficos 
e arquitetónicos. A primeira vertente está associada ao processo de desenvolvimento, onde arquitetos 
e coreógrafos recorrem aos registos desenhados para anotarem informações relativas aos percursos e 
disposição dos corpos no espaço. No caso da Dança também se elaboram anotações dos procedimentos 
para execução de movimentos das coreografias. A segunda vertente está associada a resultados finais e é 
predominantemente dominante na área da Dança. Acontece quando dentro da variedade performativa, 
existem coreografias que possuem como objetivo final a criação de registos gráficos dos movimentos 
executados pelo corpo dos bailarinos.  
 Quando se desenha e regista movimento, ambiciona-se prever ou captar a efemeridade do mo-
vimento ocorrente num tempo na bidimensionalidade de um papel. Um dos trabalhos mais notáveis de 
registo gráfico do movimento em Arquitetura, referido num dos capítulos anteriores, são os “Manhattan 
Transcripts” de Bernard Tschumi. Nestes, o arquiteto emancipa-se relativamente à comum representação 
gráfica arquitetónica e destaca intensamente na sua estratégia representacional o espaço, o movimento e o 
evento. Um outro exemplo que podemos referir encontra-se no livro “The view from the road” 200 de Donald 
Appleyard, designer urbano e teórico inglês, Kevin Lynch, urbanista e escritor americano, e John Myer, arqui-
teto americano. Neste os autores investigam como se pode descrever e classificar aspetos da cidade de um 
ponto de vista incomum. No estudo executado relativo à cidade de Boston, desenvolvem de uma forma dia-
gramática visual e espacial vários pontos de possíveis progressões do movimento dos corpos nessa cidade. 
 Na área da Dança, relativamente a ocupação espacial do movimento, podemos destacar o tra-
balho de Lucinda Childs. A coreógrafa e bailarina americana nasceu em Nova York em 1940. Ficou co
nhecida pelo seu notável desempenho em coreografias com movimentos minimalistas, extremamente in-
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trincadas e complexas. Através do uso de metodologias inovadoras de padronizações e repetições, Childs 
desenvolveu um percurso no ramo da Dança e da Coreografia reconhecido até aos dias de hoje. No seu 
trabalho destacamos os documentos relativos aos desenhos que executava no desenvolvimento das suas 
coreografias relativos à disposição e movimentação espacial dos seus bailarinos. A notação da sua ma-
neira de pensar uma peça e a forma como apresentava as suas ideias abstratas aos seus bailarinos tor-
nou-se um método indispensável na sua metodologia de trabalho. Outro exemplo é a Labanotation que 
foi das primeiras representações de notação de movimentos usada no processo de execução de movi-
mentos. Consiste na escrita de símbolos ao longo de três linhas retas lidas de baixo para cima. A linha 
central corresponde à simetria do corpo humano e as outras duas linhas a cada metade, direita e esquer-
da respetivamente. Em ambos os lados, sobrepõem-se colunas que decompõe o corpo em várias partes, 
braços, pernas, mãos tronco e cabeça. O objetivo é assinalar e estudar o movimento humano em variáveis 
como o tipo de movimento, a direção, a sua intensidade e a duração. Esta estratégia criada por Laban 
permite que o coreógrafo transmita com relativa facilidade determinas informações sobre o movimento 
aos seus bailarinos. 
 Na segunda vertente, relativa ao desenho do movimento, vamos abordar o trabalho de Trisha 
Brown, coreógrafa e bailarina americana, já referida anteriormente. Trisha Brown defende uma filosofia 
marcada pela vontade de criar a partir do interior do corpo para o exterior do espaço, através da proje-
ção do próprio corpo. No seu trabalho é evidente a vontade de diluir fronteiras e quebrar limites entre 
diversas componentes artísticas. O desenho é uma presença bastante marcante no seu percurso, quer no 
processo de notação coreográfica como no prolongamento e registo da expressão coreografia. A coreó-
grafa é um testemunho importante na explicação do estado emocional a que o desenho pode conduzir. O 
desenho é, no seu trabalho, uma ferramenta importante para a criação de ambientes, atmosferas e “cir-
cunstâncias”. Desenhos que num percurso inicial valiam por si, perante uma progressão temporal come-
çaram a tornar-se movimento. “Isto é um outro ponto de vista, outra forma de pensar sobre o movimento 
do corpo no espaço, que me liberta para coisas que eu nunca pensaria fazer na Dança.” 201 Numa primeira 
fase eram refletidos em Dança e posteriormente tornaram-se reais e representaram o próprio movimen-
to dos corpos nos espaços durante as coreografias. Trisha Brown conseguiu criar o seu próprio “alfabeto” 
do desenho do movimento. Nos seus desenhos a espessura da linha revela a intensidade do próprio corpo 
registada no suporte.  O segundo exemplo que apresentaremos como registo do movimento é o trabalho de 
Heather Hansen . A bailarina e mais recentemente artista de performance contemporânea é proveniente 
de New Orleans e nos últimos anos desenvolveu uma estratégia para unir duas das suas grandes paixões 
a Dança e as Artes Visuais. Num papel de larga escala, a artista projeta os seus movimentos em desenhos 
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graduais executados apenas com carvão vegetal. A sua estratégia criativa visa a captura de movimentos 
dançados em papel posicionado na superfície do chão. A performance de Heather é composta por um 
desenho gradual gerado a partir de uma coreografia dançada no chão que prende a atenção de todos os 
espectadores. Os movimentos fluidos do corpo e as formas simétricas são descarregadas a partir dos 
seus movimentos e projetadas diretamente no papel. A composição final é constituída por desenhos com 
um balanço imperfeito de simetria carregados com curvas, arcos, reviravoltas que transmitem a emoção 
da artista naquele momento. 
 No workshop dos “Percursos pela Arquitetura”, o desenho foi de forma indubitável uma das fer-
ramentas que uniu as duas disciplinas associados à atividade. Desde a fase inicial utilizou-se o processo 
de desenho para se perceber o espaço e as suas potencialidades. Também na definição coreográfica op-
tamos por usar a nossa própria notação de modo a que todas conseguimos interpretar o representado. 
Ao longo do processo foram desenvolvidas diversas coreografias de modo a fazerem-se diferentes ex-
periências associadas às qualidades espaciais. Para que se pudesse fazer alguns registos do que estava 
a ser executado, frequentemente a coreografia era composta apenas pelas duas bailarinas. Os desenhos 
coreográficos executados nesta atividade recaíram sobre vários pontos como: estratégias posicionais, 
percursos gerados, espaços a serem densamente ocupados e definição e caraterização dos movimentos 
a executar. 
 Uma das experiências mais interessantes da exploração na Sala de Exposições foi o registo em 
desenho do movimento no espaço. O grupo era composto por duas pessoas associadas à Dança e uma as-
sociada à Arquitetura. Num ato metafórico pareceu-nos pertinente desenvolver uma performance onde 
este confronto fosse evidente. Planeamos uma estratégia performativa onde eu manipulava o movimen-
to das bailarinas provocando um registo imediato do mesmo no espaço. Como se a performance fosse 
a execução de um desenho humano, onde eu utilizava os corpos das bailarinas como ferramentas de 
desenho. O processo envolveu o preenchimento de uma banda definida por duas semicircunferências 
da estereotomia do pavimento, com papel de cenário e a utilização de tintas de três cores para registar 
o desenho do corpo  no espaço. As bailarinas movimentavam-se e “riscavam” o espaço conforme os im-
pulsos que eu lhes suscitava. Movimentos mais bruscos ou mais suaves eram demarcados no papel con-
soante os estímulos que o espaço proporcionava. O resultado foi um verdadeiro registo do movimento, 
um assentamento da efemeridade do tempo passado e vivido ali, ao qual poderíamos retomar apenas 
pela memória sugerida pelo desenho. O objetivo foi encontrar um ponto de encontro harmonioso entre 
um processo dançado e um pensamento arquitetónico. Criamos um desenho que só fez sentido naquele 
lugar, porque foi executado dentro e com os estímulos que este nos sugeriu naquele intervalo temporal.
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4. O Espaço do Corpo
a. considerações finais
 
 “Somos corpo e por isso somos seres-de-tempo, visíveis, incarnados, situados no espaço e no 
tempo, condicionados pelos limites físicos inerentes a todo o corpo, e dotados de todas as virtualidades 
do que se pode expandir, exprimir, comunicar.” 202
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 O espaço do corpo foi o título que defini para esta dissertação. Concluo com ele porque acredito 
ter atingido aqui uma das metas de reflexão do meu longo caminho de entendimentos.  Sou um corpo 
que pensa espaço e que vai querer sempre saber mais sobre o espaço do seu corpo. Todo o método de 
pensamento usado para a produção desta dissertação, obrigou a uma reflexão de matérias concomitan-
tes capazes de se dissiparem por várias áreas de estudo. Num processo de encadeamentos e progressiva 
adição e complexificação de matérias fui progredindo na construção de um conjunto de ideias que me 
suportará no início da minha vida futura. 
 Conheci o meu corpo, porque não faria sentido usá-lo como ponto de partida sem ter conheci-
mento científico, artístico e filosófico explícito do que ele é. Quando estive no espaço pensei no limite que 
me separava dele e em tudo o que estava a acontecer no meu interior, no meu exterior e no limite que 
nos separava. Experimentei o espaço com todos os meus sentidos, captando e assimilando diferentes 
tipos de dados dispostos ao meu alcance. Na minha memória ficaram registadas informações que me 
serão úteis da minha experiência em diante, outras involuntariamente ficaram perdidas, quem sabe para 
apreensões no futuro vindouro. Com o meu corpo medi o espaço e refleti sobre o corpo como medida 
de todas as coisas.  Entrelacei Arquitetura com outras artes, nomeadamente com a Dança onde procurei 
e encontrei elos reais de partilha de conhecimentos. Confrontei invariavelmente o meu corpo com o 
espaço e criei  tanto novos espaços com o meu corpo como espaço para refletir sobre o meu e outros 
corpos. Pensei, vivi e entendi o espaço. Usei o meu movimento para definir trajetórias e percursos e ex-
ponenciei os meus movimentos até ao máximo das minhas capacidades. Entendi o tempo e apercebi-me 
da efemeridade daquilo que somos e daquilo que criamos. Criei ritmos e sincronias e involuntáriamente 
fui submetida a ritmos de diversos espaços arquitetónicos. Desafiei a força da gravidade e comprovei 
que o Homem tenta sempre afrontar os limites que lhe impõem. Conheci, aprendi e interagi com outros 
corpos e apercebi-me das semelhanças e diferenças que nos unem. Comprovei a irrepetibilidade das 
minhas ações, e acredito que o meu movimento ficou desenhado em todos os espaços que experimentei 
pela efemeridade do tempo. Aprendi e cresci com e no espaço. Deixei nele sempre algo de mim e trouxe 
sempre muito comigo.
 A experiência prática foi a minha oportunidade para testar os conceitos teóricos que defendi ao 
longo da investigação. E se por um lado é fácil dizer que a Arquitetura é a criação de espaços para o corpo, 
não é tão óbvio afirmar-se que o corpo também é capaz de criar espaços dentro do espaço. No percurso 
teórico suportado por diversos autores associado à experiência prática, encontrei respostas para algu-
mas das minhas perguntas e fiquei desperta para fazer muitas mais . Todos os dias procuramos o espaço 
do nosso corpo, eu continuarei a procurar o meu. 
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